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RESUMO 
 
 
FORMAÇÃO INTEGRADA: UMA EXPERIÊNCIA 
EXPOSIÇÃO TEMPORÁRIA “ART DÉCO, 1925” 
MUSEU CALOUSTE GULBENKIAN  
 
RELATÓRIO DE ESTÁGIO 
 
Isabel Ramirez Garcia 
 
 
O relatório tem o objectivo de descrever as actividades acompanhadas e desenvolvidas 
durante o estágio do mestrado em Museologia, no Museu Calouste Gulbenkian no 
âmbito da exposição temporária “Art Déco, 1925”. 
O relatório começa com uma caracterização da instituição dando particular relevo ao 
enquadramento histórico, carácter vanguardista, das linhas programáticas, na área da 
cultura, da Fundação Calouste Gulbenkian e, do programa museológico do Museu 
Calouste Gulbenkian. 
Apresenta uma breve abordagem conceptual do objecto do estágio – a exposição e, 
revela as dificuldades práticas sentidas na execução das tarefas durante a fase de 
preparação da exposição e as iniciativas pessoais desenvolvidas. Termina com uma 
reflexão global do estágio e algumas considerações sobre aspectos avaliativos da 
exposição em contexto museológico. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Museu; Programa; Projecto; Exposição temporária; 
Comunicação; Visitantes; Avaliação. 
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
PRATICAL TRAINING: AN EXPERIENCE 
TEMPORARY EXHIBITION “ART DÉCO, 1925” AT THE CALOUSTE 
GULBENKIAN MUSEUM 
 
Isabel Ramirez Garcia 
 
The report aims to describe the activities observed and developed during the pratical 
training at Calouste Gulbenkian Museum concern the temporary exhibition "Art Déco, 
1925" planning.  
The report begins with a characterization of the institution with particular emphasis on 
the historical background: Calouste Gulbenkian Foundation program lines and Calouste 
Gulbenkian Museum program.  
This presents a brief conceptual approach to the exhibition theme and shows the 
practical difficulties in performing the tasks during the exhibition planning and personal 
initiatives developed. It ends with an overall pratical training reflection and do some 
considerations on evaluation aspects. 
 
KEYWORDS: Museum; Programme, Project, Temporary exhibition, Communication; 
Visitors; Evaluation. 
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INTRODUÇÃO 
 
O relatório configura uma das opções da componente não lectiva – estágio com 
relatório – previsto no artigo 8º das normas regulamentares do curso de mestrado em 
Museologia da Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de 
Lisboa.  
O estágio decorreu no Museu Calouste Gulbenkian (MCG) e enquadrado na 
programação anual de exposições temporárias do Serviço de Museu da Fundação 
Calouste Gulbenkian. O MCG é uma instituição museológica integrada na Rede 
Portuguesa de Museus (RPM), tutelada pela Fundação Calouste Gulbenkian (FCG)
1
. A 
FCG tem estatuto de utilidade pública e os seus fins estatutários são a Arte, a 
Beneficência, a Ciência e a Educação. No contexto do MCG, o estágio enquadra-se na 
prática corrente do museu em receber estagiários por períodos de tempo 
tendencialmente não inferiores a seis meses. Este regime de acolhimento tem o 
objectivo de criar condições para o estagiário conhecer e desenvolver trabalho nas 
múltiplas actividades do museu. 
O estágio de mestrado decorreu no âmbito da exposição temporária “Art Déco, 
1925” apresentada na Galeria de Exposições Temporárias do edifício da Sede da 
Fundação. 
Durante a realização do estágio foram desempenhadas tarefas de carácter 
profissionalizante relevantes orientadas pela conservadora do núcleo da Arte do Livro 
da Colecção do MCG, Dr.ª Manuela Fidalgo, na qualidade de comissária executiva da 
exposição “Art Déco, 1925”.  
O estágio teve a duração de 800 horas, com início em Abril de 2009 e conclusão 
em Janeiro de 2010 (Vd. Anexo I – Calendário de estágio). 
O tema do relatório surgiu na sequência do debate: “O mercado dos museus e o 
ensino superior” da iniciativa da Comissão Nacional Portuguesa do ICOM (ICOM-PT), 
                                                 
1
Nos termos dos estatutos, a FCG é uma instituição particular de utilidade pública geral, dotada de 
personalidade jurídica (artigo 1º). A instituição é portuguesa e perpétua (artigo 2º). Os fins da FCG são 
caritativos, artísticos, educativos e científicos (artigo 4º). Pertence à Administração, escolher, de entre os 
fins da instituição, não só aquele ou aqueles que em cada lugar devem ser especialmente realizados, mas 
também a forma e o processo dessa realização (artigo 6º).   
realizado em Fevereiro de 2009
2
. A formação ao nível superior através de curso de pós-
graduação e de mestrado, em Museologia, foi ao longo do tempo um factor fundamental 
no processo de qualificação da actividade museológica e na afirmação de um sector 
profissional em Portugal.  
O Tratado de Bolonha veio alterar o modelo formativo centrado, na mudança de 
paradigma do modelo de ensino passivo, baseado na aquisição de conhecimentos, para 
um modelo baseado no desenvolvimento de competências no âmbito dos conhecimentos 
teóricos e conceptuais, onde a componente experimental desempenha um papel 
importante. O debate da iniciativa do ICOM-PT incidiu na adequação, da formação ao 
nível superior em Museologia, aos perfis funcionais, dos profissionais de museus, ao 
mesmo tempo que se faziam, considerações reflectidas, sobre a oferta de formação de 2º 
ciclo, manifestamente excessiva, tomando em consideração, a fraca empregabilidade 
que se tem vindo a verificar e a própria dimensão do País
3
. As regras definidas pelo 
Tratado de Bolonha convergem para a comparabilidade entre os diversos cursos 
ministrados nos diferentes países da União Europeia e o Referencial Europeu das 
Profissões Museais,
4
 coloca na agenda a necessidade de corrigir as relações funcionais 
entre os profissionais de museus dentro do espaço europeu. 
O plano de estágio, elaborado em conformidade com os orientadores, definiu um 
conjunto de objectivos gerais que envolviam a aplicação prática de conhecimentos 
teóricos, adquiridos na parte curricular do curso de mestrado e, que se estabeleciam nos 
objectivos específicos.  
A redacção da maioria dos capítulos do relatório está fundamentada em 
metodologias e conceitos assinalados nas fontes e referências bibliográficas consultadas 
e, como tal, considero que o relatório pode contribuir para o melhor planeamento da 
comunicação das exposições temporárias, do MCG, com vista a atrair mais visitantes, 
convertidos hoje, num dos elementos essenciais do museu.  
                                                 
2
 Fórum Cultura e Criatividade (FCC) INOVA 09, Centro de Congressos e Feiras do Porto (Exponor). 
3
 Vd. BRIGOLA, João Carlos – “O actual ensino universitário da Museologia -  uma reflexão crítica e 
uma proposta”. In  Museologia.pt , nº 3, Lisboa: Instituto dos Museus e da Conservação, 2009 p. 14. 
4
Vd. http://www.icom-portugal.org/multimedia/File/ReferencialPT.pdf O Referencial Europeu das 
Profissões Museais é um documento internacional, produzido pelo ICTOP, e descreve relações funcionais 
entre os profissionais de museus. Foi elaborado por uma equipa de colaboradores, sob a direcção da 
Angelika Ruge, Presidente do ICTOP e, apresentado na Conferência Geral do ICOM em Viena, em 
Agosto de 2007. A versão portuguesa, traduzida por Clara Vaz Pinto e Maria Vlachou, foi apresentada e 
distribuída durante o debate “Profissões Museais” – O referencial europeu e a situação portuguesa 
realizado em Lisboa, em Outubro de 2008.  
No campo da Museologia reconhece-se que a exposição é o meio de 
comunicação por excelência do museu. O museu é um canal de comunicação e a 
exposição um dispositivo comunicacional. As práticas museográficas, especificamente, 
aquelas que se relacionam com a exposição temporária orientam-se para o fenómeno da 
comunicação. São produto final de um discurso museológico. O carácter de 
intencionalidade da comunicação, através da exposição temporária, destaca a 
responsabilidade dos profissionais de museus como emissores de um discurso com o 
objectivo de atingir o plano cognitivo/afectivo do visitante.  
Na elaboração da estrutura, do relatório, procurei relacionar a experiência do 
estágio com a componente teórica do Mestrado e estabelecer uma relação com o plano 
de actividades. O plano de actividades, concentrado na fase de preparação da exposição, 
prévia ao período da exibição, sofreu ajustes, durante o período do estágio, consequente 
das iniciativas pessoais que foram propostas ao MCG (Vd. Anexo II – Plano de 
actividades). 
No primeiro capítulo, enquadro a instituição de acolhimento no panorama 
museológico português focando as linhas programáticas da FCG que permitem 
conhecer e compreender as especificidades da Fundação e do MCG no plano cultural. 
No segundo capítulo, faço uma reflexão conceptual da exposição, enquanto meio 
de comunicação, baseada em conceitos extraídos da bibliografia de temática 
museológica consultada.   
O terceiro capítulo é dedicado ao objecto do estágio – exposição temporária “Art 
Déco, 1925. Descreve as tarefas da coordenação técnica
5
 da exposição temporária, os 
trabalhos acompanhados e realizados.  
O quarto capítulo consubstancia, as iniciativas pessoais, centradas no inquérito 
aos visitantes da exposição e, termina, com a avaliação do estágio e com considerações 
finais sobre a importância da avaliação no planeamento e desenvolvimento de 
exposições. O relatório termina com a apresentação de anexos que facilitam a 
compreensão do texto.  
 
 
                                                 
5
 Vd. http://www.mcu.es/promoArte/MC/ExpoTemp/index.html (consultado a 20 de Maio de 2009). 
CAPÍTULO I 
CARACTERIZAÇÃO DA FUNDAÇÃO E DO MUSEU CALOUSTE 
GULBENKIAN 
Neste capítulo, fiz uma síntese das linhas programáticas, na área cultural, que a 
Fundação Calouste Gulbenkian (FCG) desenvolveu ao longo da sua existência, 
destacando o carácter vanguardista da programação museológica e da missão do Museu 
Calouste Gulbenkian (MCG).  
 
1. Enquadramento histórico e linhas programáticas Fundação Calouste 
Gulbenkian 
A Fundação Calouste Gulbenkian (FCG) constituída pelo legado de Calouste 
Sarkis Gulbenkian, revestiu-se de enorme importância para Portugal, quer pela 
capacidade financeira, quer pelo seu carácter inédito. Calouste Sarkis Gulbenkian 
(1869-1955), milionário de origem arménia, com nacionalidade inglesa e, residente em 
França, foi durante toda a vida um homem de negócios. Na corrida ao petróleo, em 
1928, foi capaz de negociar, com as grandes empresas europeias e americanas, a 
exploração de petróleo do Médio Oriente, conseguindo um acordo de 5% sobre toda a 
exploração da Turkish Petroleum Company.
6
  
A grande capacidade financeira adquirida, naquele acordo, aliada à “rara 
sensibilidade, e conhecimento profundo de história de arte”7, permitiu a Calouste 
Gulbenkian reunir uma notável Colecção de excepcional qualidade e reconhecida 
internacionalmente. Em 1942, exila-se, voluntariamente, em Portugal e, instala-se num 
hotel em Lisboa. Em 1953, define, por disposição testamentária, a criação de uma 
fundação privada de utilidade pública com fins “caritativos, artísticos, educativos e 
científicos.” 8  
Formalmente constituída, em 1956, a FCG, encerrava polémicas e questões 
delicadas, causadas pela vontade de Calouste Gulbenkian. José de Azeredo Perdigão, 
                                                 
6
 Vd. TEIXEIRA, António José – “Calouste Gulbenkian Foundation, The rich legacy of na Armenian 
visionary”. In Philanthropy in Europe: A rich past, a promising future. Londres: Alliance Publishing 
Trust. 2005, p.115-128. 
7
 Vd. PERDIGÃO, José Azeredo – Calouste Gulbenkian, Coleccionador, 3ª ed. rev. Lisboa:FCG, 2006,  
p. 13. 
8
Vd.http://www.gulbenkian.pt/media/files/fundacao/historia_e_missao/PDF/ESTATUTOS.pdf 
(consultado em 20 de Outubro de 2009). 
advogado e amigo de confiança de Calouste Gulbenkian, resolvera de forma inteligente 
e concertada com o chefe do Governo, António Oliveira Salazar, as questões do foro 
jurídico. Recomendado por Salazar, José Azeredo Perdigão, assume, em 1956, o cargo 
de primeiro Presidente do Conselho de Administração da FCG. A sessão pública, 
evocativa do primeiro aniversário da morte de Calouste Gulbenkian, realizada no Museu 
Nacional de Arte Antiga, com a presença das mais altas individualidade da cultura 
portuguesa e forças políticas, teve um carácter assumidamente simbólico. A recém-
criada FCG era comparada, pelo director do museu, Dr. João Couto, com a congénere 
americana Fundação Rockfeller
9
.  
Em retrospectiva, a acção cultural da FCG foi exemplar e, no parecer do 
sociólogo António Barreto, o verdadeiro ministério da Educação ou da Cultura durante 
o período do Estado Novo: “As organizações criadas pelo governo para as artes, a 
animação cultural, a juventude e o lazer, estavam a caminho do esgotamento. A famosa 
«política do espírito», de inspiração nacionalista, mas também futurista e modernista, 
desvanecera-se. O regime não queria correr riscos culturais. Os efeitos da vitória das 
democracias e a energia de reconstrução que atravessava a Europa não chegavam a 
Portugal, que opta por iniciativas culturais burocráticas, institucionais e vagamente 
«populares»”10. 
As qualidades políticas e de gestão cultural, de José Azeredo Perdigão, 
converteram a FCG num espaço único de apresentação, difusão e criação artística, 
relativamente independente, durante o período do Estado Novo
 11
. Da autoria de José 
Azeredo Perdigão, o primeiro programa artístico e cultural da FCG – Programa 
Gulbenkian, permaneceu válido ao longo de várias décadas. Desde a primeira década de 
existência, até à inauguração do edifício da Sede, em 1969, a FCG programou 
iniciativas nas mais diversas actividades, quer distributivas, quer directas. Patrocinou, 
aos seus funcionários e colaboradores, visitas a organizações internacionais de 
referência, com o objectivo de os qualificar artística e tecnicamente.  
                                                 
9
 Calouste Gulbenkian fez doações ao Museu de Nacional de Arte Antiga de peças da sua colecção, 
nomeadamente a “Baixela Germain”, encomendada por D. José destinada a substituir a que tinha 
desaparecido no terramoto de Lisboa, em 1775, estreada por ocasião da aclamação de D. Maria I como 
rainha de Portugal. 
10
 Vd. BARRETO, António – “A Fundação Gulbenkian e a sociedade portuguesa”. In Barreto, A. (coord.) 
Fundação Calouste Gulbenkian, Cinquenta anos, 1956-2006. Lisboa: FCG, 2007, p. 17-21. 
11
 Foram registados alguns episódios de censura, nomeadamente, em 1967 na exposição “O Retrato em 
Portugal, de Nuno Gonçalves a Columbano” organizada no Museu Nacional de Arte Antiga e, em 1968, 
com o caso Béjart. 
Ao mesmo tempo, muitos dos melhores profissionais da época, e em diversas 
áreas, foram convidados a colaborar e contribuir para a criação e organização da FGG. 
Foi assim para, a construção do edifício da Sede, para a organização e a criação do 
Museu, e, para o inicio do processo de atribuições de bolsas e de subsídios para artistas 
plásticos e publicação da Revista Colóquio.  
A orientação programática anunciava a estratégia, baseada numa acção 
diplomática concertada, para reunir as obras de arte da Colecção de Calouste 
Gulbenkian espalhadas por Londres, Washington, Paris e, trazê-las para Portugal.  
Com o objectivo de divulgar os principais núcleos da Colecção de Calouste 
Gulbenkian a FCG promoveu exposições temporárias, em Paris, em Lisboa e no Porto, 
respectivamente no palacete da Avenida de Iéna, morada, em França, de Calouste 
Gulbenkian, no Museu Nacional de Arte Antiga e no Museu de Soares dos Reis.  
Enquanto, se aguardava a construção de um museu de raiz, a FCG adquiriu o 
Palácio do Marquês de Pombal, em Oeiras, garante da dignidade monumental de um 
museu 
12
 com o objectivo de acolher a Colecção de Calouste Gulbenkian e exibir alguns 
núcleos.  
A I Exposição de Artes Plásticas na Sociedade de Belas-Artes realizada, em 
1957, revelou-se uma importante actividade da FCG. A exposição tinha o objectivo de 
“proporcionar aos artistas portugueses contacto directo com o público, conceder 
prémios de distinção das melhores obras ou consagração de artistas; adquirir obras de 
modo a melhorar certas colecções públicas, menos ricas em arte contemporânea, pelo 
depósito dos trabalhos adquiridos e, ainda, dar aos jovens uma ocasião de revelarem a 
sua obra, de permitir a obtenção de bolsas de estudo para aperfeiçoarem a sua técnica, 
alargar as suas fontes de inspiração e completarem a sua formação artística”13. 
O programa de bolsas e de bibliotecas móveis da FCG, desencadeado em 1958, 
promovia o ensino e a cultura a nível nacional. No mesmo ano, a exposição evocativa 
da Rainha D. Leonor, afirmava a estratégia cultural da FCG em dois sentidos. O edifício 
escolhido para a exposição, o Convento da Madre de Deus, chamava a atenção para as 
questões patrimoniais e para a aposta, inovadora, dirigida à reabilitação do património 
                                                 
12
 A vontade de construir um museu de raiz para a Colecção já tinha sido se manifestada por Calouste 
Gulbenkian, em 1938, quando encomenda ao arquitecto americano, William Adams Delano, o projecto 
para um museu a construir ao lado da National Gallery de Londres.  
13
 Vd. TOSTÕES, Ana – Fundação Calouste Gulbenkian – Os Edifícios. Lisboa: FCG, 2006, p. 57. 
arquitectónico, ao mesmo tempo, que a proposta museográfica, da autoria do arquitecto 
Conceição Silva, anunciava o que de mais contemporâneo se produzia, com referências 
para a museografia italiana, protagonista duma revolução conceptual da disciplina. Na 
mesma lógica, e aproveitando a presença, em Portugal, dos consultores convidados, 
para elaborar o programa para o projecto do conjunto arquitectónico da FCG, os 
arquitectos William Allen, Leslie Martin e Franco Albini e o museólogo Georges Henry 
Rivière, foram realizadas uma série de conferências temáticas largamente participadas 
por interessados e estudantes de arquitectura.  
Desde do ano da inauguração da Sede e do Museu, em 1969, até ao inicio da 
década de 80, Portugal viveu anos de convulsões sociais, económicas e políticas que, de 
algum modo, não deixaram de afectar a FCG.  
Durante os anos imediatamente a seguir à Revolução de 25 de Abril de 1974, a 
FCG sofreu abalos na sua organização que, em parte, colocaram em causa o seu 
património e a orientação programática das suas actividades. Assistiu-se ao afastamento 
de alguns colaboradores mas, manteve-se, José Azeredo Perdigão na presidência do 
Conselho de Administração. Houve desvios e, alguma demagogia cultural, 
consequência natural, mas que acabaram por constituir aprendizagens. O mais 
importante, que aconteceu neste processo, foi a experiência da democratização da vida 
política e cultural, com novos públicos a frequentarem as novas actividades da FCG 
14
 .  
Em 1974, a Revolução de 25 de Abril, abria um novo quadro político em 
Portugal e, um novo ciclo da acção cultural da Fundação. José Azeredo Perdigão, na 
apresentação do VI Relatório da FCG, refere-se aos efeitos do movimento 
revolucionário da reclamada democratização do acesso à cultura e esclarece que “não é 
de admirar que a maior parte dos pretensos animadores e difusores culturais não saibam, 
propriamente, em que consiste a cultura, quando no nosso país, se fala em animação ou 
difusão cultural não é, a alta cultura que se visa promover, nem difundir certo género ou 
espécie de cultura, mas sim despertar nas classes menos cultivadas […] o gosto por tais 
manifestações”15.  
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Ultrapassada a crise do petróleo, de 1973, e, ao longo da década de 80, a FCG 
consolidou a sua imagem de prestígio cultural apontado, por todos os governos 
portugueses, como o modelo de política cultural a imitar. Durante este período manteve-
se e desenvolveu-se a importância dos apoios através da concessão de bolsas e subsídios 
e, o MCG, através da sua Colecção, tornou-se, definitivamente, uma referência 
internacional. Interpretando a vontade do testamento de Calouste Gulbenkian, no 
sentido da FCG permanecer aberta à arte do futuro, José de Azeredo Perdigão preparou 
a criação de um segundo Centro Cultural. Na verdade, o edifício da Sede, tinha sido o 
primeiro em Portugal e um dos primeiros da Europa.  
Em 1979, o Conselho de Administração da FCG, delibera construir, equipar e 
manter, com fins essencialmente pedagógicos e de animação cultural, um Centro de 
Arte Moderna, integrado no conjunto dos edifícios da Sede, do Museu e do Parque. A 
decisão representou novo fôlego da acção cultural de FCG. O programa organizava-se 
de acordo com duas grandes áreas de actividade fisicamente separadas: a exposição 
permanente e os serviços de animação, documentação e de exposições temporárias. Por 
“razões educativas, como por razões estéticas, era preciso mostrar às gerações mais 
novas, a arte que melhor se adapta à filosofia dos tempos actuais, criando um museu de 
arte moderna, e um lugar onde os artistas possam facilmente efectuar estudos, pesquisas 
e experiências em busca dos rumos a percorrer no futuro”16. Tratava-se, aliás, de uma 
estratégia definida desde os primeiros anos da FCG e ao longo dos anos se foi 
construindo.  
Durante os primeiros vinte anos, a FCG, “através do auxílio aos artistas 
plásticos, concedendo-lhes bolsas de estudo e subsídios para manutenção de ateliês, 
organizando exposições temporárias e comprando algumas das obras”, 17 tinha criado 
uma importante colecção de obras plásticas de, autoria de artistas portugueses, mas 
também, obras de artistas estrangeiros do mesmo arco cronológico. Consciente do 
debate internacional, José Azeredo Perdigão, acompanha com interesse a política 
cultural de ministro francês, André Malraux, e a experiência na implementação das 
Casas de Cultura. Tal com Malraux, José Azeredo Perdigão, entendia que o museu 
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moderno “não deve ser unicamente um lugar em que se apresentam ao público objectos 
de arte, ciência ou técnica: deve ser também, um centro de cultura e investigação”18.  
O Centro de Arte Moderna (CAM), a partir da sua inauguração, em 1983, 
acolherá, em 1984, o ACARTE. Tratava-se de um projecto multidisciplinar, 
internacional e cosmopolita de Madalena Perdigão, regressada entretanto à FCG. Com o 
ACARTE e com o CAM, a FCG apresentava aquele que seria o segundo programa para 
as artes e para a cultura artística. Constituiu uma renovação de projectos, de públicos e 
de relação da FCG com os artistas plásticos e com o País. A adesão, em 1986, de 
Portugal à União Europeia, afectou positivamente Lisboa e o ambiente cultural em 
Portugal. Fora da FCG aparecem as primeiras organizações e manifestações artísticas e 
culturais protagonizadas por uma nova geração de artistas, produtores e galeristas. As 
actividades do programa cultural da FCG, como os encontros de Música 
Contemporânea, e a qualidade interpretativa do Ballet Gulbenkian e das exposições 
temporárias do MCG contribuíram para uma dinâmica global.  
O ACARTE assume um protagonismo crescente e regista-se um fenómeno de 
distribuição de públicos. Nos eventos organizados pelos Serviços da Sede, o público é 
mais idoso e institucional, enquanto as actividades do ACARTE, atraem um público 
mais jovem e mais informal. Na década de 90, mercê da integração na União Europeia, 
surgem, em Portugal novos equipamentos culturais, não só em Lisboa, mas no Porto e, 
em outras cidades do interior do País. Com estes novos equipamentos e com novos 
métodos de difusão e de co-produção, as actividades da FCG descentralizam-se. A 
morte de José Azeredo Perdigão abre um vazio, no seio do Conselho de Administração, 
e a FCG, vive um período de conflito de poderes.  
O período entre 1993 e 2002 é de tensão, afecta toda a organização e, cria, junto 
do público, uma imagem de envelhecimento e de incapacidade de resposta aos 
fenómenos da cultura. A FCG parece não dar conta de que perde públicos, influência 
cultural e protagonismo e, revela dificuldade em lidar com as novas formas e métodos 
de comunicação. Ao longo de quatro décadas, a FCG sofreu as consequências próprias 
das organizações, a partir de uma certa idade. Ganham rotinas, muitas das quais 
improdutivas, tornam-se rígidas no modo de funcionar e de comunicar, vão perdendo a 
noção que acessibilidade dos públicos e dos utilizadores é um acto democrático, que 
necessita constantemente de ser praticado, perdendo o sentido de missão e dos 
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objectivos para que foram criadas 
19
 . Depois de ter sido cumprido o primeiro programa 
de cultura artística de 1957, da autoria de José de Azeredo Perdigão, e após o segundo, 
em 1984, anunciado a partir do ACARTE, a FCG vive uma “situação de algum impasse 
programático” 20 . 
Uma nova geração, de administradores da FCG, substancialmente mais nova, 
apresenta, um programa e define a missão, no âmbito das suas atribuições, baseada no 
princípio estatutário que a “decisão de quem, em cada momento, tem a responsabilidade 
de administrar a Fundação”21. Actualmente as orientações programáticas vão no sentido 
de actuar cada vez mais dentro do quadro de programas e projectos e apoio às 
actividades indirectas, em no detrimento das directas, com efeitos na diminuição de 
estruturas, de custos permanentes e de pessoal
22
. Elege como prioritários os domínios da 
ciência e do desenvolvimento social e tende a racionalizar a sua estrutura 
organizacional. Economia, eficiência e efectividade são as palavras-chave.  
 
2. Programa museológico 
O programa museológico do MCG constituiu uma novidade na abordagem 
programática e espacial de uma instituição museológica, em Portugal. Pela primeira vez, 
de raiz, assistiu-se à definição de um programa museológico concreto destinado a reunir 
a Colecção de Calouste Gulbenkian
23
 articulado com as instalações administrativas da 
Fundação, uma biblioteca vocacionada para estudos de arte e uma série de auditórios, 
dos quais se destaca o Grande Auditório, destinado à realização de concertos e 
espectáculos e, uma Galeria para Exposições Temporárias. 
 Para a construção do edifício e do museu da FCG, o Conselho de 
Administração, convidou vários consultores especialistas, entre os quais, Georges-
Henry Rivière,
24
 com o objectivo de, em equipa, elaborar o programa museológico. Do 
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ponto de vista conceptual, o museólogo considerava o programa museológico, o 
leitmotiv para cada etapa de toda a operação museológica. Um procedimento de trabalho 
complexo estruturado e hierárquico.  
A elaboração de um plano museológico
25
 foi fundamental para a organização do 
trabalho, para a detecção das relações de dependência, entre as diversas funções 
museológicas e, para a definição dos programas. Um conjunto de procedimentos 
institucionais, viabilizados a partir de metodologias e princípios articulados, baseados 
numa reflexão e modo de pensamento que, aproxima e concretiza, as reciprocidades 
entre as diferentes actividades do museu
26
. O plano museológico apontou as directrizes 
fundamentais da orgânica da instituição, definiu as necessidades gerais de espaço, 
flexibilidade e articulação e, ao mesmo tempo, permitiu a gradual redefinição dos 
programas. Uma realidade complexa, onde as distintas funções museológicas, centradas 
na Colecção, se confundiam umas nas outras de forma que se tornou difícil distinguir, 
nitidamente, onde começam umas e acabam outras. Essa dificuldade, ou melhor, a 
impossibilidade de parcelar a realidade do museu em compartimentos estanques foi 
assumida e o plano museológico articulou-se, no quadro das potenciais actividades a 
desenvolver, no conjunto do equipamento cultural.  
O MCG foi encarado como o fulcro da FCG, centro de um equipamento cultural 
alargado com instalações que possibilitassem, por um lado, recolher e exibir ao público 
a Colecção Calouste Gulbenkian e, por outro, uma programação de exposições 
temporárias, espectáculos, colóquios e conferências, na lógica da investigação e da 
difusão do conhecimento. Apesar da complexidade, o plano museológico, foi encarado 
como proposta operativa e lógica, uma ferramenta de trabalho, com sentido prático, 
“encarado como uma resposta específica aos imperativos parcialmente contraditórios 
dos bens museológicos e dos diferentes interlocutores e como tal um processo avaliável 
e reformável
27
. O plano museológico estruturou-se em duas fases sucessivas no tempo.  
A primeira fase centrou-se na definição da instituição, na perspectiva 
conceptual, análise e avaliação e a segunda fase nos vários programas. No plano 
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conceptual, a definição do MCG incorporava importância simbólica em duplo sentido. 
Por um lado, representava a razão da FCG e, por outro, destinava-se à Colecção de 
Calouste Gulbenkian. A inventariação, das obras de arte, legadas por Calouste 
Gulbenkian, e o estudo da Colecção, possibilitou compor uma valoração cronológica 
das peças e analisar, na medida da sua natureza, várias soluções ou agrupamentos 
possíveis. O estudo científico das peças da Colecção que, Calouste Gulbenkian 
coleccionara ao longo da vida, e que não seria crescida, permitiu relacionar o conjunto 
nas diferentes partes da missão – o programa da exposição – com as funções de 
conservação, investigação e pesquisa. O programa de exposição foi organizado, com 
base na investigação que permitiu estabelecer escalas de valores, destacar peças de 
maior importância e concretizar os agrupamentos.  
O programa, lançado a concurso, por convite a três equipas de arquitectos
28
 foi 
ganho pelo projecto apresentado pelo grupo de arquitectos, Alberto Pessoa, Pedro Cid e 
Ruy Athouguia porque “cumpre as condições estabelecidas no programa e, de um modo 
geral, a sua concepção satisfaz, com eficiência, as exigências dos Serviços a instalar na 
Sede e Museu da Fundação”29.  
A escolha da localização do MCG, na envolvente do Parque, criava um ambiente 
de intimidade, suficientemente isolado do ruído da cidade mas de fácil acesso pelo 
público. A novidade associada, sobretudo à arquitectura, foi também nas estruturas 
expositivas e na comunicação com o público.  
A presença do palácio setecentista, actual embaixada de Espanha, próximo da 
localização do conjunto dos edifícios da FCG, de arquitectura assumidamente 
modernista, foi assumida com consciência urbanística. “Era importante que o museu 
viesse a enriquecer, pela presença e função, a cidade, projectando, ao mesmo tempo, o 
edifício da Sede da FCG como instituição de relevância nacional e internacional”30.  
A inter-relação dos espaços do edifício da Sede com o MCG, estabelecida a 
partir de “dois nós fundamentais que garantem a articulação funcional”, 31 acautelava o 
funcionamento dos serviços da FCG e a sua utilização pelos públicos.  
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2.1 Missão  
O MCG tem por missão principal apresentar ao público a Colecção reunida por 
Calouste Gulbenkian. Para a concretização da missão o MCG mantém uma exposição 
permanente nas melhores condições de conservação e qualidade expositiva e garante 
uma programação de exposições temporárias.  
As exposições temporárias abordam temas relacionados com peças das suas 
Colecções, quer se exibam na exposição permanente, quer se mantenham nas reservas 
do museu. O MCG desenvolve e apoia a investigação das Colecções e, divulga através 
da publicação de obras de referência e catálogos de exposição.
 
 
O MCG desenvolve uma política de empréstimo temporário de peças das suas 
Colecções para exposições produzidas dentro e fora de Portugal. O carácter artístico das 
peças das Colecções do MCG que atravessam milhares de anos e representam as artes e 
ofícios de muitas geografias e culturas privilegia as relações com colecções e 
instituições internacionais 
32
 . 
CAPÍTULO II 
EXPOSIÇÃO: BREVE ENQUADRAMENTO CONCEPTUAL 
 
É reconhecido que os museus e, tantas outras instituições vocacionadas para as 
actividades culturais, se transformaram ou estão em processo de transformação. 
Reconhecem a exposição como o meio privilegiado para comunicar com os públicos o 
conteúdo das suas colecções ou a mensagem das suas intenções programáticas.  
Desde uma elementar concepção ou uso coloquial o termo exposição significa a 
apresentação pública de objectos de interesse cultural. Compreende a concentração e 
apresentação de um certo número de objectos, de valor cultural, com interesse para o 
público. Os interesses podem ser diversos, como diversos são os valores de que estão 
investidos os objectos. Do ponto de vista museológico existem diferenças entre a 
exibição (display) e a exposição (exhibit).  
A exposição é uma exibição complementada com a interpretação. Se a exibição 
tem como objectivo principal mostrar (showing), o objectivo da exposição é relatar a 
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mostra (telling)
33
. Da perspectiva da nova museologia
34
a exposição é uma importante 
ferramenta de diálogo e consciencialização da comunidade e, para o museólogo, um 
método para o alcançar
35
. As exposições oferecerem ao olhar objectos para os quais foi 
acordado o seu estatuto patrimonial. Essa demonstração ou esse gesto de ostentação, 
torna visível o que é comum ao conjunto de objectos seleccionados.  
O acto de demonstração da exposição possui assim duas dimensões 
complementares: não só faz visíveis os objectos, mas também se faz – a exposição – 
visível ao público. O objecto exposto conquista qualidades cenográficas – o objecto 
representa-se – num cenário público e, torna-se compreensível a todas as pessoas que o 
desejem. No momento em que participa da interpretação representa um papel e expõe-se 
ao discurso social. O objecto transforma-se em algo mais de que ele próprio e torna-se 
objecto de interpretação e comentário
36
.  
Nesta perspectiva sentido a exposição é uma encenação artificial
37
 que utiliza 
um conjunto de elementos baseado numa estratégia de comunicação. Margaret Hall
38
 
refere-se, particularmente, a duas estratégias, a estratégia com enfoque taxiológico e a 
estratégia com enfoque temático.  
Nesta lógica das duas estratégias de Hall, Michael Shanks e Christopher Tilley
39
, 
distinguem a estratégia objectiva e estética, como as duas formas com enfoque 
taxiológico, opostas à estratégia narrativa e situacional, como as duas formas com 
enfoque temático.  
De acordo com a estratégia com enfoque taxiológico os objectos são expostos 
sob uma mesma classificação. Esta classificação pode ser baseada na racionalidade 
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instrumental – exposição objectiva – ou, na objectividade instrumental – exposição 
estética e ambos os tipos de exposição pressupõem um público informado. Uma 
exposição que propõe contar uma história vai basear a sua estratégia no enfoque 
temático. O visitante, à medida que percorre o circuito da exposição, é guiado a fazer 
ligações e seguir o desenvolvimento da narrativa. O circuito é percorrido através de um 
enfoque linear seguindo uma sequência, semelhante a um livro ou filme, – exposição 
narrativa ou através de contextos de um período reconstruído no caso da exposição 
situacional
40
. Os tipos de exposição enunciados apontam para uma diversidade de 
possibilidades para a organização de uma exposição mas qualquer que seja a estratégia 
ou o enfoque a organização é sempre uma suspensão da realidade – um mundo 
imaginário
41
.  
O museu cria esse “mundo imaginário” materializado com objectos adornados 
com significados que antes não tinham e comunica os significados. O visitante, se quer 
ser parte desse mundo sonhado, tem que aceitar os impulsos e as determinações, na 
medida em que, o museu é sempre um meio que se ergue entre o visitante e o objecto. 
Uma exposição é resultado de uma selecção e manipulação da informação. O processo 
de selecção pode não alterar a informação contida no objecto mas oferece, ao visitante, 
uma selecção estritamente guiada, criando um sistema de informação/comunicação 
quase fechado
 42
.  
As exposições de arte, de ciências e de história têm características formais 
diferentes, mas para os historiadores de arte, cada objecto é único, mas reexaminado, 
continuadamente, com novos olhares que a museografia materializa. A museografia 
actual baseia-se numa herança constituída por diversas sequências históricas, onde as 
maneiras de expor são tributárias das maneiras de pensar e, “estudar o 
acondicionamento do espaço converte-se num exercício quase filosófico em que os 
esquemas de pensamento, no tempo, propõem novos esquemas
43
.  
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O acondicionamento no espaço, na forma de exposição impôs-se, desde muito 
cedo, como o meio mais adaptado para transmitir o conhecimento propondo uma leitura 
simples e directa de um tema ou temática através de testemunhos materiais e neste 
sentido, a exposição incorpora ao mesmo tempo: presença, apresentação e 
representação
44
.  
Na exposição, os objectos em presença, interactuam e formam, uma vez 
reunidos, um conjunto coerente e eloquente que, por sua vez, criam impacto ao nível 
visual e intelectual. “Uma exposição é ela mesma um objecto recheado de significados 
culturais e encarna uma série de opções e reinterpretações que estão relacionadas tanto 
com a mente de quem a desenha como as peças que apresenta. Essas opções não são 
fruto do acaso mas obedecem a uma lógica interna”45 .  
A linguagem dos objectos foi sempre o principal meio de comunicação dos 
museus e as qualidades expressivas da matéria, frequentemente entendidas, como coisa 
impassível. Contudo a natureza dos objectos e dos textos como sistemas de 
comunicação tem qualidades específicas e foram objecto de estudo.  
Os trabalhos de Saussure (Genebra 1857- Morges 1913) e Barthes (Cherbourg 
1915-Paris 1980) são marcos teóricos fundamentais acerca da natureza dos objectos e 
dos textos, como sistemas de comunicação, graças aos quais é possível articular o 
discurso sobre as exposições. Em termos da semiótica, uma exposição é um sistema 
linguístico em si mesmo – ainda que complexo – que combina objectos de todo o tipo, 
legendas, gráficos, vitrinas e sistemas de iluminação que se estruturam de determinada 
maneira. Por outro lado, a linguística, como um ramo da ciência mais geral dos signos, 
que Saussure propôs que fosse chamada de Semiologia, aplica-se com grande 
propriedade à cultura material do passado, interpretada no sentido mais amplo, que 
compreende estruturas mentais.  
Cada sociedade elege os seus sistemas de comunicação e, entre eles a 
linguagem. No entanto o conhecimento para que seja inteligível e útil deve estruturar-se 
segundo as normas em uso na sociedade numa combinação de vocabulário e gramática.  
                                                 
44
 Vd. DUBÉ, Philippe – “Exponer para ver, exponer para conocer”, p. 4. 
45
Vd. PEARCE, Susan – “Estructurar el passado: las exposiciones arqueológicas”. In Museum 
Internacional, nº 185 (vol. 47, nº 1) Paris: UNESCO, 1995, p. 9-11.  
 
O conhecimento é uma combinação de informação e interpretação e, a cultura 
material, uma combinação entre objectos e as suas categorias de utilização, um corpo 
estruturado a que Saussare chamou de “língua de uma sociedade”. A criação e recreação 
constantes de significados, em virtude dos quais, os signos e os símbolos geram outros e 
novos, parece ser, um aspecto fundamental para o Homem entender o mundo e 
encontrar o seu lugar dentro dele. É uma parte importante do processo imaginativo, pelo 
qual, damos sentido ao nosso passado comum e à nossa actividade presente, no qual, os 
museus e as suas exposições desempenham um papel significativo.  
Cada exposição é uma cenografia e da mesma forma que uma produção teatral 
uma acção cultural com regras de jogo próprias. Se estas observações nos parecem 
óbvias, na sua aparente naturalidade, não se pode por isso, deixar de ver, a sua 
importância ou especificidade histórica como um aspecto da tradição da cultura 
ocidental moderna.  
A exposição formula asserções por meio das suas próprias convenções formais, 
entre as que figura, em primeiro, o espaço limitado da galeria e a morfologia da 
exposição e a relação entre os espaços influem decisivamente na forma como se vai 
gerar o conhecimento e o tipo de conhecimento gerado. Pearce
46
 distingue três 
propriedades de carácter relacional no espaço limitado. A separação relativa dos 
espaços, entre uma unidade de apresentação e outra; o espaço em termos de 
profundidade, com maior ou menor profundidade em virtude das separações e, o 
número de anéis no plano, que aumentam potencialmente o número de itinerários. A 
facilidade com que o visitante abarca a estrutura do espaço, cristaliza, o que o visitante 
pode sentir, intuitivamente quando percorre o espaço da exposição.  
As exposições com estruturas axiais fortes, pouca profundidade e poucos anéis, 
apresentam o conhecimento, como se tratasse de um mapa de um território bem 
conhecido, onde a relação das partes entre si com o todo se entendem plenamente. Ao 
contrário, as exposições com um alto grau de entropia de estrutura mais fraca, 
profundidade considerável e abundantes anéis, apresentam o conhecimento como uma 
proposta susceptível de estimular respostas adicionais
47
.  
A concepção do espaço e a organização dos objectos identifica, o que os 
museólogos chamam de processo dual da visita: percepção visual e duração. O processo 
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dual sobre o objecto com carácter mais conservador, que exige ser visto a uma distância 
de segurança, é diferente, daquele onde é pedido ao público que participe mais 
activamente tocando ou manipulando o objecto. Rosenberg
48
 considera esta divisão um 
pouco arbitrária, na medida em que a exposição depende não só dos seus elementos mas 
também da envolvente espacial.  
A exposição num museu exerce por si só, uma influência implícita no visitante, 
comunica mediante um código, porém o mesmo já não acontece fora do espaço do 
museu. Nesta perspectiva a linguagem da exposição vai depender da envolvente em que 
se apresenta.  
 
CAPÍTULO III 
ÂMBITO DO ESTÁGIO: PROJECTO DA EXPOSIÇÃO TEMPORÁRIA “ART 
DÉCO, 1925” 
 
1. Integração do estágio no projecto da exposição temporária 
O contacto com MCG para a realização do estágio foi uma iniciativa pessoal e, o 
bom acolhimento que teve por parte do director-adjunto do museu, Dr. Nuno Vassallo e 
Silva não foi, certamente, indiferente aos contactos mais institucionais entre a FCG e a 
Faculdade de Ciências Sociais e Humanas (FCSH) da Universidade Nova de Lisboa 
(UNL).   
Na lógica de integração na instituição de acolhimento foi cedido um espaço de 
trabalho, onde se dispunha de um computador com ligação à internet e telefone. O 
computador possibilitou trabalhar, em rede, com a equipa, e o endereço electrónico 
pessoal permitiu enviar e receber documentos de trabalho.  
O estágio foi enquadrado no âmbito do projecto da exposição temporária “Art 
Déco, 1925”, adiado no calendário da programação anual do museu.  
Assim, o estágio iniciou-se, quando já decorria a primeira fase de preparação da 
exposição. Por essa razão, a orientadora do estágio, na instituição de acolhimento, 
considerou útil começar por conhecer os dossiês de trabalho.  
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Durante a fase de preparação da exposição fui convidada, a assistir a três 
reuniões, de trabalho com vários elementos da equipa e, em três momentos diferentes.  
A primeira reunião de trabalho tinha como objectivo, fazer o ponto da situação e 
trocar a informação produzida, através dos contactos estabelecidos, com os vários 
emprestadores e contida nos dossiês. A informação, detida por cada elemento da equipa, 
foi objecto de análise, para detectar as desconformidades e determinar o que estava 
concluído, o que estava pendente e o que estava em falta. O grupo de trabalho foi 
presidido pela coordenadora executiva e assistida pela colaboradora, participada pelo 
designer, pelo técnico de museografia, pelo registrar e pela responsável pelo material 
fotográfico do museu.  
A segunda reunião de trabalho tinha como objectivo, estudar o formato da 
comunicação da informação, condicionada por um guião deficiente e, adequado ao 
projecto museográfico. O grupo de trabalho foi participado, pela comissária executiva, 
pelo coordenador editorial, pelo designer, pelo designer gráfico e pelo fotógrafo.  
A terceira reunião de trabalho tinha como objectivo, tratar questões logísticas 
relacionadas com o transporte das obras e foi mantida entre a comissária executiva e o 
responsável dos Serviços Centrais da FCG (SC). 
 
2. Projecto da exposição  
2.1 Tema da exposição 
As Exposições Internacionais foram um símbolo da Modernidade com um forte 
carácter de exaltação à nação e ao nacionalismo. Pavilhões, quiosques e edifícios eram 
projectados e ornamentados para exibir o que de melhor podia produzir o país anfitrião, 
tal como, os outros países convidados a ter o seu espaço. O carácter internacional deste 
tipo de exposição vinha na tradição da Grande Exposição dos Trabalhos da Indústria de 
todas as Nações, que teve lugar no Crystal Palace, em Londres, em 1851, e que ficou 
conhecida, apenas por “Grande Exposição de 1851”. 
A Grande Exposição marcou profundamente as concepções museológicas dos 
finais do século XIX. A concepção, nova e revolucionária, nos arranjos funcionais e de 
representação, adoptados para organizar e classificar os artigos manufacturados, seriam 
determinantes para o desenvolvimento do museu, enquanto instituição pública, 
especialmente em Inglaterra
 49
.  
A “Grande Exposição” criou, na esfera das Exposições e Feiras Internacionais, 
durante os finais do século XIX e o começo do século XX, um modelo adoptado pelos 
organizadores “tendo como pano de fundo as grandes cidades europeias e norte-
americanas e, com repercussões significativas quer na criação artística, quer no 
desenvolvimento da indústria” 50 . 
Em França, a Exposição Comemorativa do I Centenário da Revolução Francesa, 
cujo marco mais duradouro seria a Torre Eiffel e, a Exposição de 1900, com 50 milhões 
de visitantes, e a afirmação da Arte Nova, são, duas, grandes realizações, que se 
arrumam na série, das exposições internacionais que a “Grande Exposição” inaugurou, 
em 1851.  
A Itália, em 1902, realizara, em Turim, a primeira exposição internacional 
inteiramente dedicada às artes decorativas, seguida pela de Milão, em 1906 e pela de 
Roma, em 1911. Tal como acontecia nas cidades italianas outras cidades europeias 
organizaram grandes exposições
51
, de âmbito nacional, dedicadas também, às artes 
decorativas modernas: Munique, Estugarda, Estocolmo e Viena. O movimento estético 
inglês, Arts & Crafts, com efeitos directos sobre a Arte Nova, adoptara “uma atitude 
menos radical, aceitando uma certa colaboração com o novo mundo, onde a máquina 
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Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 2005. 
ocupava um lugar, entretanto necessário com a emergência de um novo tipo de 
clientela, a mesma que contribuía para o desenvolvimento da indústria”52.  
A França e, principalmente, Paris representavam, no imaginário colectivo, um 
papel importante nas questões do gosto e era líder na produção de artigos de luxo que 
contribuíram para a sua expansão económica. Paul Greenhalgh 
53
 observa que os 
franceses, foram os primeiros a estabelecer, no final do século XVIII, a prática de expor 
a produção industrial nacional, que para além de serem oportunidades lucrativas, 
atraíam centenas de visitantes que se deslocavam, apenas, para admirar o que era 
exposto. Contudo ao longo do tempo a França perdia o protagonismo.  
No sentido de inverter a situação, a Sociedade dos Artistas Decoradores, em 
aliança com a União Central das Artes Decorativas, fazem um levantamento da 
situação, com o objectivo de avaliar a situação. O relatório do estudo é publicado, em 
1911, e, concluía a necessidade da França realizar uma iniciativa de âmbito 
internacional, com o objectivo de reivindicar o papel de líder travando as importações e 
protegendo as indústrias artísticas nacionais. O início da I Guerra Mundial adia a 
iniciativa.  
Porém o fim da I Guerra Mundial, aliada à determinação de afirmação da França 
no espaço europeu, leva o governo francês, em 1918, a retomar a iniciativa da 
Sociedade dos Artistas Decoradores. Todavia a iniciativa “evolui para um projecto mais 
ambicioso, com interesse estratégico nacional, e a organização passa a ser uma 
iniciativa do Ministério do Comércio, da Indústria, dos Correios e Telégrafos”54.  
Assim a Exposição Internacional das Artes Decorativas e Industriais Modernas, 
realizada em Paris, em 1925, iria concentrar a sua acção, num projecto de afirmação 
nacional e proteccionista, na tentativa de promover as manufacturas e indústrias 
francesas.  
O objectivo primordial da exposição, definido pela Comissão instaladora, 
excluía toda e qualquer referência à tradição e propunha “obras que correspondessem às 
condições de vida moderna e que constituíssem, para uma inspiração renovada, com o 
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objectivo de consolidar a reputação da França como juiz do gosto e criadora de produtos 
de luxo”55. 
No plano formal, a iniciativa deveria manifestar-se, exclusivamente, através da 
arte moderna e de uma espécie de renascimento artístico que, do ponto de vista social, 
desse resposta às necessidades mais modestas como aos caprichos do luxo. O local 
escolhido, pelo valor simbólico, foi a cidade de Paris e a área da exposição ocupou 
35.000 m2. O recinto da exposição, com várias portas de entrada, localizava-se entre o 
Grand Palais e o Petit Palais, atravessava o rio Sena, pela Ponte de Alexandre III e 
terminava na Esplanade des Invalides.  
A exposição temporária “Art Déco, 1925”, organizada pelo MCG, evoca a 
Exposição Internacional das Artes Decorativas e Industriais Modernas, realizada em 
Paris, em 1925. O programa da exposição temporária “Art Déco, 1925 centrou-se na 
“realização histórica para as Artes Decorativas, […] no momento sincrético das 
estéticas que se geraram ao longo da década anterior, por um lado, e a liberdade da 
imaginação e da fantasia que a Arte Nova generalizou, por outro, uma apologia do 
prazer no quotidiano, através do luxo funcional e material dos objectos, algumas vezes 
apropriando-se do racionalismo formal do pensamento moderno”56.  
 
2.2 Comissariado da exposição 
O comissariado da exposição temporária “Art Déco, 1925” foi da 
responsabilidade de duas especialistas, na área das artes decorativas francesas, Chantal 
Bizot e Dany Sautot, ambas com várias obras publicadas em França. Chantal Bizot foi 
assistente de Ivonne Brunhammer, na produção da exposição comemorativa do 
Cinquentenário da Exposição Internacional das Artes Decorativas e Industriais 
Modernas, realizada no Musée des arts Décoratifs, entre Outubro de 1976 e Fevereiro 
de 1977. O convite dirigido, pelo director do MCG, baseou-se no curriculum científico 
e profissional das duas especialistas francesas. O guião da exposição, proposto pelas 
comissárias, definia o título, o objectivo da exposição e o critério de selecção para 
peças. Na divisão das tarefas entre as comissárias e o MCG, as comissárias realizaram a 
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selecção das peças, a investigação e a pesquisa bibliográfica, identificaram dos 
emprestadores e fizeram a mediação com os emprestadores e com os autores dos 
ensaios para o catálogo. Os recursos, humanos e técnicos, do MCG e da FCG realizaram 
o projecto museográfico e a comunicação da exposição.   
 
2.3 Título da exposição 
O título da exposição, “Paris, 1925. Modernidade – Luxo – Tradição, nas artes 
decorativas francesas”, de acordo com o programa proposto pelas comissárias, assumiu, 
durante o desenvolvimento do projecto, um carácter provisório. O título fundamentava-
se na investigação e, estudo orientado das especialistas, das obras apresentadas nos 
vários pavilhões franceses, nomeadamente peças de mobiliário, objectos de arte 
decorativa, pintura e escultura, que resultava num “conjunto diversificado onde 
coabitam um modernismo muito particular e um neoclassicismo dominante, mais 
exuberante que despojado”57.  
 
2.4 Objectivo da exposição 
O objectivo da exposição foi dar a conhecer a Exposição Internacional das Artes 
Decorativas e Industriais Modernas, realizada em Paris, em 1925, através dos objectos 
artísticos seleccionados. Focalizado no objectivo da exposição, o critério de selecção, 
utilizado pelas comissárias, consistiu na escolha de objectos de luxo que marcaram 
presença nos pavilhões de prestígio, criados pelos melhores artistas, dos mais 
destacados ateliês e manufacturas, seleccionadas para a Exposição Internacional das 
Artes Decorativas e Industriais Modernas realizada em Paris, em 1925
58
, procurando 
realçar as semelhanças e os antagonismos dos objectos exibidos nos pavilhões de 
prestígio franceses.  
O grupo escultórico “A Primavera ou Homenagem a Jean Goujon” da autoria de 
Alfred-Auguste Janniot (1889-1969)
59
, do núcleo de escultura de arte europeia da 
Colecção do MCG, comprada por Calouste Gulbenkian, em 1939, revela o gosto do 
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Coleccionador. Trata-se de uma peça escultórica, de grande escala, concebida 
expressamente para a entrada do pavilhão do atelier Rulhmann, (Jacques-Émile 
Rulhmann 1879-1933), designado Hotel du Collectionneur. A designação do pavilhão 
viria a evidenciar “um programa de existência: apologia de objectos raros, os do 
coleccionador, que se pautava por valores de sofisticação e excelência a que só a fortuna 
permitia aceder”60 e que muito provavelmente, porque não existem registos se 
efectivamente Calouste Gulbenkian visitou a Exposição de 1925, permaneceu no 
imaginário de Calouste Gulbenkian.  
A missão do MCG é apresentar ao público a Colecção reunida por Calouste 
Gulbenkian. Para a concretização da missão o MCG mantém uma exposição 
permanente nas melhores condições de conservação e qualidade expositiva e garante 
uma programação de exposições temporárias. As exposições temporárias abordam 
temas relacionados com peças das suas Colecções, quer se exibam na exposição 
permanente, quer se mantenham nas reservas do museu. Para a exposição temporária 
“Art Déco, 1925”, foram seleccionadas 145 peças das quais nove peças pertencem às 
Colecções do MCG. Do núcleo da Arte do Livro, foram seleccionadas, entre 
encadernações e ilustrações, cinco espécies
61
, da colecção de escultura europeia, duas 
esculturas
62
, das artes decorativas, duas peças
63
 e da Colecção Lalique, uma peça
64
.  
Do total das peças seleccionadas, das Colecções do MCG, três estiveram 
presentes na Exposição de Paris de 1925
65
. A exposição incluiu, da colecção do Centro 
de Arte Moderna Azeredo Perdigão (CAMJAP), uma pintura de Fernand Léger 
66
.  
A exposição temporária “Art Déco, 1925” envolveu 28 instituições públicas e 
privadas francesas, uma instituição pública alemã e uma instituição pública portuguesa 
somando, no total, 30 emprestadores. Do universo português a exposição contou com a 
colaboração do Museu Nacional do Azulejo através do empréstimo da máscara em 
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faiança moldada
67
 da autoria do artista plástico português, residente em França, Ernesto 
Canto da Maia, produzida pela manufactura francesa Fau et Guilliard, localizada em 
Boulogne-Billancourt. Do universo dos emprestadores franceses destacam-se o Musées 
des Arts Décoratifs de Paris, o Musée des Arts Décoratifs et de l’Art Moderne de 
Gourdon, o Musée des arts et métiers de Paris e o Musée des Annés 30 de Boulogne- 
Billancourt, e do universo alemão, o Bröhan-Museum, State Museum for Art Nouveau, 
Art Déco and Functionalism (1889-1939).  
 
2.5 Coordenação executiva da exposição 
A coordenação executiva das exposições temporárias, organizadas pelo MCG, 
com comissariado científico externo é, normalmente, entregue a uma das conservadoras 
do museu. Para a coordenação executiva da exposição temporária “Art Déco, 1925”, a 
direcção do MCG nomeou, a conservadora do núcleo da Arte do Livro, Dr.ª Manuela 
Fidalgo. O total orçamentado para as necessidades específicas da produção da exposição 
foi dividido por rubricas. (Gráfico 1) 
 
 
Gráfico 1  
 
As alterações, durante a fase de preparação do projecto da exposição, exigiram 
da coordenadora executiva, capacidade de acção e de resposta. Ao longo das diferentes 
etapas da produção da exposição, a coordenadora executiva, planeou e coordenou os 
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 Cat. 107, Vd. Art Déco, 1925. Catálogo da Exposição. 
Total orçamentado por rubrica
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Divulgação
trabalhos dos elementos da equipa do MCG e de outros profissionais vinculados à 
produção da exposição. Na vertente mais administrativa, da produção da exposição, a 
coordenadora executiva organizou o processo de pedido de empréstimo temporário e na 
sequência do envio da carta do pedido de empréstimo, das peças seleccionadas, para a 
exposição, aos emprestadores referenciados pela comissárias, a coordenadora analisou 
os contratos de cedência temporária, as condições de empréstimo e o valor das apólices 
de seguro. 
 
2.6 Equipa da exposição 
A organização e produção da exposição “Art Déco, 1925” foram da 
responsabilidade do MCG. A equipa foi formada pelos recursos humanos do MCG. 
Assim, na coordenação geral o director, Dr. João Castel-Branco Pereira e o director 
adjunto, Dr. Nuno Vassalo e Silva, na coordenação executiva, com a colaboração de 
Clara Serra, a conservadora Drª Manuela Fidalgo.  
Em estreita cooperação, com os SC da FCG, que se envolveram na contratação 
da empresa de transporte, na gestão e tramitação jurídica, logística e segurança/ 
vigilância da sala da exposição, o administrativo do MCG, Augusto Ferreira colaborou 
com a comissária executiva.  
O projecto museográfico e a coordenação da montagem foram, com a 
colaboração de Sofia Henriques, da responsabilidade do designer da FCG, Mariano 
Piçarra. António Figueiredo e Jacinto Ramos colaboraram com Miguel Fumega, 
responsável pela instalação museográfica e, Manuel Lineu na iluminação. O registrar 
do MCG, Rui Xavier com a colaboração da estagiária, Ana Luísa Neves, analisou as 
peças e verificou o respectivo Condition Report.  
A coordenadora do sector educativo do MCG, Deolinda Cerqueira, e as técnicas 
assistentes, Isabel Oliveira Silva, Maria do Rosário Azevedo, Catarina Dias e Susana 
Guerreiro orientaram as visitas.  
A coordenação editorial, com a colaboração dos estagiários, Filipa Teixeira 
Bastos e Davide Camilo foi conduzida pelo Dr. João Carvalho Dias e, a gestão do 
material fotográfico, foi de Marta Areia.  
O projecto gráfico foi adjudicado, por ajuste directo, ao designer gráfico, 
Ricardo Viegas, assim como a empresa de construção e montagem. Os técnicos das 
equipas, da empresa de transporte, da empresa de montagem e da empresa de instalação 
gráfica foram contratados pelas respectivas empresas.  
O grupo de vigilantes, responsáveis pela segurança e controlo das entradas no 
espaço expositivo, pertenciam aos SC da FCG. O colaborador, José Leal, assegurou a 
manutenção do jornal da exposição no espaço expositivo (Vd. Anexo III - Ficha 
técnica).  
 
3. Empréstimos  
A cedência temporária de peças, para uma exposição temporária é decidida, 
depois de avaliada, pelos emprestadores, a qualidade do projecto. O contrato de 
empréstimo temporário produz uma série de documentação e obrigações entre o museu 
e os emprestadores. Neste âmbito o contrato de cedência é celebrado e assinado pelas 
partes interessadas estabelecendo a cobertura do risco do empréstimo, pela subscrição 
de uma apólice de seguro e de acordo com o valor declarado pela instituição 
emprestadora.  
Assim, o pedido de empréstimo, é dirigido ao titular do objecto seleccionado 
pelo comissariado, pelo Director do MCG, incluindo, entre outras, a informação do 
nome da instituição organizadora da exposição, o título da exposição, o local e as datas 
da sua exibição aos públicos.  
A sinopse da exposição que integra o conteúdo da carta, descreve o programa e 
os objectivos da exposição, anota para a importância e valor cultural da peça no sentido 
da concretização do objectivo da exposição.  
À carta de pedido de empréstimo é anexada a seguinte informação: a lista das 
peças e a ficha de empréstimo do MCG, a ser preenchida a posteriori pelo emprestador 
e a ficha técnica do espaço expositivo (Vd. Anexo IV- Ficha de pedido de empréstimo).  
A ficha técnica informa sobre aspectos da conservação preventiva e segurança, 
enfatizando os parâmetros das condições de conservação preventiva, com detalhe para a 
temperatura (T), humidade relativa (HR) e iluminação (lux). O contrato de cedência está 
directamente relacionado com a ficha de empréstimo e cauciona o empréstimo 
temporário. O contrato de cedência encerra um conjunto de deveres e obrigações de 
cada uma das partes e, dele depende, a presença da peça na exposição. Todas as 
obrigações exigidas pela instituição emprestadora, constam daquele documento, 
validado depois de assinado pelos responsáveis extinguindo-se, após a devolução e 
verificação das condições da peça. O incumprimento dos requisitos e condições 
estipuladas, no contrato de cedência, pode constituir motivo suficiente para que a peça 
não seja exibida na exposição.  
A primeira componente do estágio concretizou-se na sistematização da 
informação contida nos dossiês, ordenados por emprestador com dois objectivos: 1) 
Ficar a conhecer os procedimentos administrativos que a produção de uma exposição 
temporária implica; 2) Sistematizar a informação dos respectivos dossiês e assinalar, se 
as houvesse, as discordâncias existentes entre o primeiro pedido de empréstimo e, o 
posterior, justificado pela alteração do calendário da exposição
68
.  
Assim, elaborei um documento de trabalho, com várias variáveis, 
nomeadamente a informação contida nas fichas de empréstimo, nos contratos de 
cedência, nomeadamente, a forma de nomeação dos emprestadores, para as tabelas e 
para o catálogo, os termos contratuais para nomeação dos créditos fotográficos, os 
termos contratuais para o envio do catálogo, o local de recolha e entrega das peças e os 
requisitos de conservação preventiva e segurança para a instalação das peças no espaço 
expositivo. 
 
4. Alterações ao projecto da exposição  
Durante a fase de preparação da exposição, o projecto da exposição temporária 
“Art Déco, 1925”, sofreu uma alteração, em relação ao no calendário e, em relação ao 
espaço. Programada para Março/Maio de 2009 e, para a Galeria das Exposições 
Temporárias do Museu, a exposição temporária “Art Déco, 1925”, foi adiada para 
Outubro/Janeiro de 2010 e, para a Galeria de Exposições Temporárias do edifício da 
Sede da Fundação.  
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 A alteração do calendário da exposição obrigou, a direcção do MCG, a enviar nova carta os 
emprestadores, para esclarecer a situação, e, mostrando a manutenção do interesse no pedido de 
empréstimo. 
4.1 Calendário 
A alteração do calendário da exposição ”Art Déco, 1925”, viria a comprometer o 
“ineditismo” do tema, na medida em que “exposições temporárias são escolhidas em 
função do interesse dos temas, seja pelo ineditismo, seja pela oportunidade de novas 
abordagens”69. Foram inauguradas, em Portugal, em Julho de 2009, duas exposições 
que abordaram o tema “Art Déco”. A Fundação Serralves “acolheu” na Casa de 
Serralves, o mestre da Arte Déco francesa, Jacques-Émile Ruhlmann, com a exposição 
intitulada "Jacques-Émile Ruhlmann e a Fraternidade das Artes”, e o Museu Colecção 
Berardo, sob o fio condutor do diálogo e confronto entre os criadores da Arte Déco e 
aqueles que a contestaram apresentava a exposição intitulada “Art Déco e seus 
inimigos”. 
 
4.2 Espaço 
A alteração do espaço da exposição da Galeria das Exposições Temporárias do 
Museu para a Galeria de Exposições Temporárias do edifício da Sede da Fundação 
projectou o tema da exposição, para outro nível de visibilidade pública e grandeza 
física. 
Localizada na zona mais viva do conjunto arquitectónico da FCG, a Galeria das 
Exposições Temporárias da Sede, abre-se para o “nó fundamental” que concentra toda a 
efervescência das actividades da Fundação “símbolo" do centro de inovação cultural.  
A Galeria de Exposições Temporárias é ponto fulcral e, centro de gravidade do 
conjunto, porque estabelece o nó de ligação entre o museu e os auditórios e protagoniza 
as relações vitais com o público no grande átrio de entrada do edifício da Sede 
assumindo duas valências: a de exposição e de circulação.  
 
5. Comunicação da exposição 
5.1 Projecto museográfico  
 
                                                 
69
 Vd. PEREIRA, João Castel-Branco, – “Evocação dos loucos anos”. In Revista Arte & Leilões, Lisboa, 
2009, pp. 28-33. 
O projecto museográfico de uma exposição temporária é um elemento 
organizador de um conjunto de objectos originalmente lacunar e disperso. O trabalho de 
concepção, montagem e instalação de uma exposição está centralizado na produção de 
uma estrutura que possibilita, o visitante, chegar aos significados.  
A qualidade, assumidamente estética, do projecto museográfico, satisfez o 
objectivo da exposição. Desenhada e montada com o intuito de provocar emoção no 
visitante, o projecto museográfico da exposição temporária “Art Déco, 1925” foi da 
autoria do designer da FCG, Mariano Piçarra. O designer da FCG é licenciado em 
Design de Equipamento pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa e é, 
desde 1995, assistente convidado na mesma faculdade. Desde 2006 lecciona a disciplina 
de Desenho de Exposições, no Mestrado em Museologia – Design Expositivo do 
ISCTE. É designer da FCG desde 1986. No desenvolvimento da actividade, cria os 
projectos museográficos, na componente de design de exposições organizadas pelo 
MCG e/ou patrocinadas pela FCG. 
Para o designer da FCG, o processo criativo estrutura-se essencialmente nos 
objectos: “No princípio são as coisas, ou melhor, testemunhos mais ou menos 
verosímeis dessas coisas. Imagens de várias proveniências e nos mais variados suportes. 
Não falo de fotografias, essas é raro. Para lá da iconografia outros dados, nem sempre 
coerentes, dão-nos informações sobre a cor, as dimensões, o peso, os materiais e outros 
requisitos dessas mesmas coisas a expor. Com essa informação imaginamos os objectos 
e condicionamos a sua exposição. Tomamos o guião como base de trabalho, como 
primeiro elemento agregador do discurso. Mas nem sempre o alinhar preciso e 
sequencial dos objectos traduz o ideário do projecto. O espaço não é perfeito como a 
superfície de uma folha de papel. Se o rebatemos, decalcamos, planificamos e o 
subjugarmos à condição de plano, concorremos para o empobrecer. Se o livro enquanto 
objecto é manipulado à-vontade, o espaço pelo contrário tem vontade própria. Temos de 
estar em contacto permanente com todo o grupo de trabalho. Consultar constantemente 
os autores do programa da exposição e os técnicos que vão dar corpo ao projecto. A 
casa tem de estar pronta para a chegada dos habitantes. É nessa fase que os conhecemos 
verdadeiramente. Até aqui trabalhamos por procuração. Nem sempre a cor dos olhos, a 
altura e a fotografia correspondem à realidade…Um ou outro ficou pelo caminho, outro 
ainda não chegou bem de saúde. Tudo isso são problemas que têm de ser resolvidos. 
Entra-se numa fase em que muitas frentes de trabalho se abrem: distribuí-los, iluminá-
los, dar-lhes uma família um nome uma identidade. Os objectos são transformados em 
protagonistas, a casa está pronta para outros habitantes”70.  
De forma abreviada é de sublinhar que o guião assume-se, para o designer, como 
uma ferramenta que auxilia o projecto museográfico e que vai ganhando propriedade ao 
longo de processo expositivo. 
No momento da tomada decisão de alterar o espaço da exposição “Art Déco, 
1925” para a Galeria de Exposições Temporárias da Sede, o projecto museográfico já 
terminado para a Sala de Exposições Temporárias do MCG, o designer foi 
constrangido, a fazer adaptações do projecto museográfico. 
A Galeria de Exposições Temporárias da Sede é um corpo com 90m de 
comprimento e 17m de largura e, apresenta-se num piso do rés-do-chão com amplas 
janelas de comunicação com o exterior. 
A nova organização do espaço teve que afectar uma porta de entrada e outra de 
saída, os vãos das janelas e a entrada de luz natural. A planta da exposição compreendeu 
toda a área da Galeria e dividiu-se em secções por meio de painéis e vitrinas num jogo 
de cores, azul e amarelo. A iluminação artificial, sobre determinadas peças, produzia 
efeitos cenográficos que provocavam a atenção do visitante (Vd. Anexo V – Planta da 
exposição). 
A entrada da exposição, era marcada por um grande painel, com um LCD, 
embutido na face interna. O LCD exibia, um conjunto seleccionado de imagens
71
, em 
sistema de looping. 
O fragmento de vidro Lalique, da Porta de Honra da Exposição Internacional das 
Artes Decorativas e Industriais Modernas de Paris, realizada em 1925, montado num 
dispositivo museográfico marcava a entrada no espaço da exposição temporária “Art 
Déco, 1925” e evocava, ao mesmo tempo, a Exposição de 1925 e o artista da 
preferência de Calouste Gulbenkian. 
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 Vd. PIÇARRA, Mariano – “Evocação dos loucos anos”. In Revista Arte & Leilões, Lisboa, 2009, pp. 
28-33. 
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 As imagens eram um conjunto seleccionado de fotografias da época que retratavam os ambientes 
exteriores do recinto da exposição e os interiores dos pavilhões que marcaram presença na Exposição de 
Paris.  
Um painel, montado do lado esquerdo, com a planta do recinto da Exposição de 
Paris, assinalava a localização dos pavilhões e as várias portas de entrada do recinto, 
propunha o início do percurso de visita à exposição temporária.  
 
5.2 Textos informativos 
A estrutura do guião da exposição e a diversidade dos objectos seleccionados 
pelas comissárias tornou difícil e problemática a organização da exposição por núcleos e 
a produção dos respectivos textos.  
O programa da exposição temporária “Art Déco, 1925” circulava em torno dos 
pavilhões de prestígio franceses da Exposição Internacional das Artes Decorativas 
realizada, em Paris, em 1925 e, as peças de mobiliário, os objectos de arte decorativa, 
pintura e escultura seleccionados resultava num conjunto muito heterogéneo. Após um 
debate participado pela coordenadora executiva, o coordenador editorial e o designer, o 
grupo de trabalho decidiu substituir os textos pela edição de um jornal da exposição.  
O objectivo foi noticiar o programa da exposição “Art Déco, 1925”, através de 
artigos ilustrados do projecto da exposição e dos pavilhões de Paris de 1925. Em 
simultâneo visou anunciar as actividades programadas pelo MCG no âmbito da 
exposição.  
Os textos das tabelas desenvolvidas das peças
72
 que acompanhavam algumas 
tabelas técnicas orientavam o visitante ao longo do percurso expositivo. Sabendo que a 
sua leitura dos textos fica ao critério do visitante serão “ mais apreciados se tiverem 
uma dimensão humana que os relacione com as experiências de cada um. Há histórias 
para contar sobre as pessoas que estão por trás das peças – quem os fez, quem os usou, 
quem os coleccionou. Essas histórias darão vida aos objectos e aproximá-los-ão do 
visitante fazendo com que perdurem na sua memória”73.  
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 O lettring das tabelas foi estabelecido pelo designer do projecto museográfico e pelo designer gráfico. 
No caso desta exposição inicialmente as tabelas eram mais pequenas. Foram aumentadas porque eram 
pequenas para a quantidade de informação que iriam conter. O tamanho do tipo de letra e o espaçamento 
foi escolhido pelo designer gráfico. A tabela com mais texto definiu o modelo adoptado para as restantes. 
A escolha de 4 tamanhos de texto diferentes reflectiu a necessidade de gerir diferentes tipos de 
informação e prioridades de comunicação. O que resultou aqui poderá não resultar noutra exposição. Na 
maioria das vezes, 2 tamanhos diferentes é o ideal. Nota: Esta informação foi fornecida pelo designer 
gráfico, por correio electrónico, a 19 de Outubro de 2010. 
73
 Vd. MINEIRO, Clara, – “Mas as peças falam por si?!”, p. 69. 
A escrita de textos, em contexto museológico
74
, obriga os seus autores, para 
além dos conteúdos, a considerar a forma
75
. O lettering 
76
 foi concebido pelo designer 
gráfico orientado pelo designer, pela coordenadora executiva e pelo coordenador 
editorial.  
 
5.3 Serviço educativo  
O Serviço Educativo do Museu (SE), desde 2008, passou a integrar o Programa 
Gulbenkian Educação para a Cultura – Descobrir (PGEC). O PGEC tem como objectivo 
agregar e articular num programa único todos os projectos educativos em cada sector da 
FCG
77
. O SE do MCG tomou conhecimento formal do projecto da exposição durante 
uma reunião agendada pela comissária executiva.  
O primeiro contacto das técnicas do SE com o espaço expositivo decorreu 
durante a visita guiada pelas comissárias, no momento da apresentação da exposição, à 
comunicação social, em vésperas do dia da abertura da exposição ao público.  
Durante a fase de preparação da exposição, as técnicas do SE tiveram a 
liberdade de pesquisar sobre o tema da exposição e a autonomia de produzir um 
discurso. As visitas orientadas foram dirigidas ao público escolar de nível médio e 
universitário, a associações profissionais e culturais portuguesas e a grupos organizados.  
 
5.4 Catálogo  
A produção do catálogo, conduzida pelo coordenador editorial, foi um 
importante elemento de comunicação da exposição temporária “Art Déco, 1925”. De 
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 A questão da comunicação escrita é, cada vez mais, uma questão central no debate entre os 
profissionais dos serviços educativos que recorrem a técnicas de escrita de textos numa linguagem 
acessível e inclusiva. Sensibilizados para o tema da acessibilidade, são cada vez mais incluídos na equipa 
e na fase de preparação de exposições para a elaboração dos textos.  
75
 Frases curtas, com linhas que têm no máximo 45 caracteres, fazendo coincidir o fim da linha de texto 
com o fim natural da frase. Palavras correntes e estrutura simples da linguagem falada, evitando 
subordinações desnecessárias ou uma carga excessiva de adjectivos e advérbios. Divisão do texto em 
parágrafos curtos. 
76
 Font: Gotham; 1) Tabelas técnicas: Autor: Gotham Bold 18, linha: 22; Título obra: Gotham Médium 
15, linha 26; Data, materiais: Gotham Book 12,5, linha 16; Emprestador/nº inventário: Gotham Book 
10,5, linha 13; Referência à presença da peça na exposição de 1925: Gotham Médium 10,5; 2) Tabelas de 
texto: Gotham Book 12,5, linha 16; 3) Texto institucional: Citação: Sabon Typeface, itálico, corpo 
91,linha 136, Texto: Gotham Book, corpo 42, linha 70. 
77
 Sector educativo do Museu Gulbenkian e do CAMJAP, “Descobrir a Música na Gulbenkian”, do 
Serviço de Música e “Viver os Jardins”, dos Serviços Centrais. 
forma geral, os catálogos editados pela FCG, das exposições temporárias organizadas 
pelo MCG são considerados obras de referência.  
A coordenadora executiva da exposição “Art Déco, 1925” accionou a obtenção 
dos textos do catálogo, da autoria de especialistas, convidados pelas comissárias e, 
obteve junto das instituições que conservam e/ou gerem os direitos de edição e 
reprodução, o material gráfico, fotográfico e documental.  
A estrutura do catálogo compreende, textos ilustrados que focam as diferentes 
vertentes artísticas que marcaram presença na Exposição Internacional das Artes 
Decorativas e Industriais Modernas de Paris, em 1925,
78
 biografias dos artistas e 
referências às manufacturas e ateliês representados, uma bibliografia especializada e um 
índice onomástico. Inclui uma relação exaustiva com todas as reproduções das peças e, 
respectivas fichas técnicas. 
 
5.5 Actividades 
O SE do MCG não desenvolveu nenhuma actividade pedagógica relacionada 
com o tema de exposição temporária “Art Déco, 1925”.79 O Serviço de Música da FCG, 
no âmbito do programa “Descobrir a Música na Gulbenkian”, colaborou com o projecto 
da exposição “Art Déco, 1925”. Foram programados, para o átrio da biblioteca, com 
entrada livre, dois concertos, respectivamente para o dia 18 de Outubro e 8 de 
Novembro 
80
 . 
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Textos do catálogo: “1925, «a maratona das artes da casa» (Yvonne Brunhammer); “A mensagem 
arquitectónica da Exposição de 1925” (Bruno Foucart); “O interior dos pavilhões da Exposição de 1925 – 
entre a contenção e a audácia” (Chantal Bizot); “1851-1925, as manufacturas francesas no contexto das 
exposições universais e internacionais: Gobelins, Beauvais, Sèvres, Baccarat, Christofle” (Dany Sautot); 
“A jóia Art Déco” (Evelyne Possémé); “A pintura e a escultura na Exposição das Artes Decorativas de 
1925” (Emmanuel Bréon); “1925, a particular modernidade dos jardins da exposição” (Chantal Bizot e 
Danny Sautot); “A Art Déco no mundo anglo-saxónico” (Tim Benton); “O triunfo da forma no Portugal 
modernista” (Helena de Freitas). Vd. Art Déco, 1925. Catálogo da Exposição. Museu Calouste 
Gulbenkian, Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 2009. 
79
 Vd. Programa Descobrir 2009/2010, Programa Gulbenkian Educação para a Cultura, FCG. 
80
 Vd. Boletim Informativo da FCG, Concertos de Domingo, Out-Nov. 2009. Foram tocadas obras de: 
Maurice Ravel/Jean-Michel Damase/Jacques Ibert/Jean Françaix. 
5.6 Divulgação 
O Serviço de Comunicação da FCG assegurou a divulgação da exposição “Art Déco, 
1925”, através da Newsletter81, da imprensa escrita, do áudio-visual e da internet. A par 
desenvolveu um mini-site da exposição e produtos multimédia na homepage da FCG.  
Para a inauguração da exposição temporária “ Art Déco, 1925”, o Serviço de 
Comunicação, da FCG, formalizou o convite dirigido a figuras protocolares e 
institucionais. 
82
 O despacho do convite ficou concluído com a antecedência suficiente 
para a sua recepção em tempo útil.  
 
5.7 Merchandise  
Os Serviços Centrais da FCG, em colaboração com o MCG, seleccionaram 
objectos inspirados no tema da exposição, colocados à venda, na loja do MCG. O 
catálogo da exposição também estive disponível ao público na loja do MCG e na loja da 
FCG. 
 
6. Montagem da exposição 
Durante a fase da montagem/desmontagem da exposição temporária limitei-me 
ao acompanhamento dos trabalhos da equipa do MCG, salvo na colaboração que prestei 
na verificação da ortografia das tabelas técnicas, tabelas de texto e a sua colocação junto 
da peça correspondente no espaço expositivo. Em seguida, elaboro uma descrição 
comentada sobre o desenvolvimento das tarefas. A montagem foi orientada pelo 
designer e pela coordenadora executiva da exposição. Para além da equipa de 
museografia do MCG, a instalação, contou com a colaboração complementar de dois 
técnicos externos de conservação e restauro para a instalação de três fragmentos de 
tecido.  
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A elaboração do mailing com os colaboradores directos e indirectos envolvidos na produção da 
exposição temporária e do respectivo catálogo foi organizada por mim no âmbito das tarefas do estágio. 
6.1 Planeamento  
A logística e o transporte das peças foi da responsabilidade dos SC e o 
planeamento foi realizado em conjunto com a coordenadora executiva da exposição.  
A empresa de transporte é uma prerrogativa dos emprestadores e os princípios 
orientadores para a construção das caixas para o acondicionamento das peças são da 
responsabilidade do emprestador. O transporte das peças foi matéria de contrato com 
três empresas especializadas, André Chenue S.A, com sede em França, para conjunto de 
emprestadores franceses, a HasenKamp, com sede na Alemanha, para o emprestador 
alemão e, a RNTRANS para assistência dos serviços de tramitação aduaneira de obras 
de arte
83
 e para os procedimentos de desembalagem das caixas e instalação das peças.  
O transporte das peças, por parte de um conjunto de emprestadores franceses, foi 
feito por transporte terrestre
84
 em dois camiões e em dias diferentes acompanhado por 
um courrier indicado por aqueles. Este courrier limitou-se ao acompanhamento durante 
o percurso da viagem. É de registar que oito emprestadores estabeleceram como 
requisito de empréstimo, o envio de um courrier cujas competências se centraram em: 
supervisionar os trabalhos de manipulação, instalação das peças, garantir a sua 
realização nas melhores condições de segurança.  
Sendo uma prerrogativa do emprestador, foi necessário planear seu acolhimento. 
Com o objectivo de articular a presença do courrier, o responsável pelas peças, e o 
fecho das vitrinas, que englobavam objectos de diferentes emprestadores e 
proveniências, foi necessário um rigoroso planeamento no sentido de sincronizar a 
presença do courrier com o momento da instalação da peça e o fecho da vitrina.  
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 O transporte terrestre oferece segurança e menor risco para o transporte de grande número de peças e 
reduz as situações de carga e descarga dos lugares de origem e destino. Goza de alguma flexibilidade 
horária e o controle da conservação preventiva e segurança tem um índice de eficácia bastante aceitável. 
As empresas especializadas no transporte deste tipo de bens contam com camiões bem equipados com 
isolamento térmico, suspensão pneumática e placas elevatórias para realizar o transporte das caixas em 
boas condições. Dispõem de sistemas de detecção e extinção de incêndios, assim como sistemas de 
medição e regulação de temperatura e humidade desde a cabina e sistemas de alarme contra intrusão. O 
respeito pela normativa vigente sobre transporte e segurança terrestre que obriga a mais que um condutor 
por veículo contribuem para o cumprimento dos níveis de segurança. 
6.2 Recepção das caixas de transporte e desembalagem das peças 
As caixas em madeira com asas que permitiram a sua movimentação tinam 
barreiras exteriores que evitavam o empilhamento e o contacto directo com o chão. A 
sinalética exterior era bastante informativa e visível. O sistema de fecho reforçava a 
segurança do seu conteúdo. O revestimento interior da caixa visava amortizar embates e 
vibrações. Os materiais utilizados no acondicionamento isolante térmico e de humidade 
eram quimicamente estáveis, neutros e resistentes adequando-se ao grau de fragilidade, 
dimensões e peso das peças. As caixas provenientes do mesmo emprestador agrupavam-
se em compartimentos individualizados de forma a imobilizar cada uma das peças. No 
momento da abertura das caixas o seu conteúdo foi confrontado com a documentação 
que lhe estava anexa.  
 
6.3 Análise do Condition Report 
A abertura das caixas respeitou o período de 24 horas de aclimatização para 
evitar interferir nos parâmetros de conservação preventiva das peças. A chegada das 
caixas de transporte ao espaço expositivo antecipou uma série de tarefas prévias: a 
instalação das mesas de trabalho para manipulação e exame das peças nas melhores 
condições de segurança e iluminação e a preparação de uma base de apoio para uma 
série de instrumentos auxiliares de diagnóstico.  
A abertura das caixas foi feita pela equipa especializada da empresa de 
transporte e contou com a presença constante da coordenadora executiva, do registrar 
do MCG (e respectiva assistente) e com o courrier. O registrar realizou um intensivo 
levantamento fotográfico onde se registou e documentou o momento da abertura das 
caixas, bem como a sua desembalagem.  
Com o objectivo de evitar a manipulação excessiva das peças, a instalação 
cumpria a ordem de chegada à sala de exposição imediatamente a seguir, à verificação 
do registrar.  
 
 
 
 
6.4 Instalação das peças 
O calendário da instalação dependeu essencialmente de três factores: o número e 
a heterogeneidade das peças, o grau de minúcia exigido, nomeadamente na montagem 
das jóias.  
A montagem de três fragmentos de tecido
85
 por parte dois técnicos provenientes 
do Instituto José de Figueiredo, cuja especificidade não constava da ficha de 
empréstimo
86
, foi exigido pelo courrier no momento da sua instalação. Apesar dos 
vários pedidos de informação para a concretização do projecto museográfico cuja 
resposta não foi esclarecedora ou mesmo ignorada, os contratempos surgiram durante a 
instalação das peças. A título de exemplo refira-se o fragmento de vidro Lalique
87
. 
Tratava-se de uma “…peça sublime dedicada ao tema dos «jactos de água», tão 
recorrente na obra do artista e na própria exposição, fazia parte da Porte d’ Honneur 
situada entre o Grand e o Petit Palais, um dos 12 acessos à exposição de 1925”88. 
Ainda que a sua indispensabilidade estar contida no caderno de encargos do projecto 
museográfico, o desenho e a construção do dispositivo museográfico só ficou definido 
no momento da desembalagem da peça.  
A instalação das peças foi coordenada pelo designer responsável pela produção 
das consolas, pedestais, iluminação, tabelas e outros elementos da comunicação, tais 
como telas e painéis. Após a instalação de todas as peças, nos respectivos suportes 
museográficos, fez-se o ensaio da iluminação e as devidas afinações. Todas as 
operações foram realizadas pela equipa do MCG em conjunto, com os profissionais, 
especializados no transporte e manuseamento de obras de arte, munidos de luvas para a 
manipulação das peças.  
A instalação foi orientada pela comissária executiva, pelo designer e 
acompanhada pelas comissárias e pelas indicações do courrier. A manipulação foi feita, 
sempre, em função do material, peso, forma e estado de conservação. Terminada a 
instalação do conjunto seleccionado das peças, o director do MCG apresentou o 
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33.  
programa da exposição e as comissárias científicas aos jornalistas presentes. Estes 
foram convidados a fazer a visita guiada, realizada pelas comissárias
89
.  
A exposição foi inaugurada no dia 15 de Outubro, com o peso mediático, da 
presença da primeira-dama e, a consequente projecção nos meios de comunicação. 
Abriu ao público no dia 16 de Outubro. 
 
7. Desmontagem da exposição 
Antecipadamente ao encerramento da exposição ao público a coordenadora 
executiva planeou o calendário da desmontagem da exposição. A desinstalação, o 
acondicionamento e a embalagem das peças foi realizada na presença do courrier. Nesta 
fase do processo, contou-se, uma vez mais, com a colaboração da equipa do MCG e 
com os elementos da empresa de transporte.  
O registrar do MCG verificou o Condition Report, referente a cada peça, com o 
mesmo grau de exigência e rigor de análise. Este procedimento visou analisar todas as 
peças e eventuais danos sofridos durante o período da exibição
90
. Em termos 
comparativos, o tempo desmontagem foi inferior ao tempo da montagem. 
91
 O 
conhecimento da equipa do MCG e da empresa de transporte permitiu a desinstalação e 
o acondicionamento das peças no calendário estabelecido. Ambas as equipas estavam a 
par das particularidades das peças e do modo de acondicionamento nas respectivas 
caixas.  
A data de devolução das peças foi planeada e comunicada pela coordenadora 
executiva com a antecedência devida aos emprestadores envolvidos no empréstimo das 
peças para a exposição. A coordenadora executiva e os SC da FCG planearam a 
logística do transporte com destino aos diferentes lugares de proveniência das peças
 92
 .  
A fase de desmontagem dos dispositivos museográficos iniciou-se depois de 
todas as caixas terem sido retiradas da sala de exposição. A reutilização das vitrinas, 
painéis e iluminação, decidida atempadamente, impôs uma coordenação eficiente do 
designer com a equipa de desmontagem. 
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 É uma das razões porque a empresa de transporte deve promover a manutenção da mesma equipa. 
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As condições meteorológicas colocaram em risco o itinerário do transporte terrestre e comprometeram o 
transporte aéreo.  
8. Encerramento da exposição 
O encerramento da exposição ao público, marcou o início do calendário da 
desmontagem da exposição, contudo, o encerramento da exposição só se cumpriu com a 
devolução das peças de acordo com o contrato de cedência. 
 
9. Dificuldades e reflexões na execução das tarefas  
No âmbito da organização, da gestão e da coordenação de exposições 
temporárias, a fase de coordenação técnica perfila um grupo de tarefas específicas: a 
preparação, a exibição e o encerramento da exposição. A coordenação técnica prevê, 
numa primeira etapa, a preparação prévia ao período da exibição e, numa segunda etapa, 
o encerramento ao público
93
.  
As tarefas do estágio solicitadas decorreram durante a fase da preparação da 
exposição temporária “Art Déco, 1925” que ocorreram paralelamente à produção do 
respectivo catálogo.  
Deste modo, a execução das tarefas foram orientadas pela coordenadora 
executiva da exposição, em conjunto, com o coordenador editorial do catálogo. As 
tarefas consistiram em: organizar a lista dos emprestadores tendo em atenção a forma de 
nomeação solicitada e expressa na ficha de empréstimo; ordenar a lista dos artistas 
criadores das obras cujas imagens seriam reproduzidas no catálogo mas que não 
estavam ao abrigo da propriedade do domínio público e organizar a lista dos créditos 
fotográficos respectivos a cada imagem com o objectivo de serem publicadas no 
catálogo da exposição.  
A especificidade das tarefas obrigou uma dedicação sobre os pressupostos 
técnicos que as suas boas práticas exigem. A importância sobre a forma de nomeação 
dos emprestadores no catálogo era clara. O empréstimo temporário de uma peça da 
colecção de um museu, para uma exposição temporária, inclui-se no âmbito de uma 
importante função museológica. Tornar os museus e as suas colecções acessíveis ao 
público é um objectivo consensual defendido pelas organizações internacionais de 
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profissionais de museus. Em Portugal, essa função museológica, está consagrada na 
lei
94
.  
As questões sobre direitos de autor, créditos fotográficos e direitos de 
reprodução de imagem para efeitos de edição e publicação do catálogo foram mais 
complexas. Tratavam-se de questões, sobre as quais, não tinha qualquer conhecimento 
ou prática e foi obrigatório dedicar tempo de estudo e análise para a execução das 
tarefas. Os documentos de referência utilizados foram: a legislação, os contratos de 
cedência e os contratos fornecidos pelas instituições que têm no âmbito das suas 
atribuições gerir os direitos de reprodução e utilização de imagem
95
 (Vd. Anexo VI – 
Modelo Réunion des musées nationaux – L’Agence de Photografique).  
 
9.1. Direitos de autor  
A dificuldade em ordenar a lista dos artistas criadores das obras cujas imagens 
seriam reproduzidas no catálogo foi reconhecer, em termos legais, a circunstância da 
aplicação dos direitos de autor.  
Em síntese, a obra artística é considerada um bem jurídico e, o direito de autor 
tem a finalidade de garantir ao titular, a exclusividade da exploração de todas as 
vantagens económicas que a utilização da obra artística possa proporcionar. Contudo, a 
especificidade deste direito tem uma qualidade temporal. A justificação desta 
temporalidade fundamenta-se no princípio do interesse geral público contemplado na 
Declaração Universal dos Direitos do Homem e que consagra o direito de acesso da 
sociedade à informação e à cultura. Regra geral, o direito de autor (D.A.) caduca, na 
falta de disposição especial, setenta anos após a morte do criador intelectual […] 
passando para a propriedade do domínio público quando tiverem decorrido os prazos de 
protecção estabelecidos
96
.  
A protecção das obras artísticas, num país diferente, daquele onde a obra foi 
criada está assegurada por um conjunto de convenções internacionais, das quais se 
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destacam a Convenção de Berna para a protecção de obras literárias e artísticas de 1886, 
a que Portugal aderiu em 1978 e a Convenção Universal sobre o Direito de Autor de 
1952, a que Portugal aderiu em 1979. De entre os princípios gerais daquelas convenções 
destacam-se: o princípio do tratamento nacional – os autores das obras protegidas 
gozam em todos os outros países signatários da mesma protecção que os nacionais 
desses países e, o da protecção mínima segundo o qual os estados contratantes devem 
conceder às obras provenientes dos outros estados contratantes, protecção segundo o 
direito exclusivo de reprodução sob qualquer forma de adaptação. 
A Convenção de Estocolmo, de 1967, institui a Organização Mundial de 
Propriedade Intelectual, como o organismo responsável pelos principais acordos e 
convenções internacionais em matéria de propriedade intelectual e industrial da qual 
Portugal é signatário, desde 1975, através da Sociedade Portuguesa de Autores (SPA). 
Sendo que a maioria dos artistas eram de origem francesa, o objectivo da lista, foi 
solicitar à SPA a sua intervenção, junto da sua congénere francesa para a autorização 
das reproduções das imagens das peças cumprindo-se assim todas as obrigações legais. 
Uma lista já tinha sido enviada pelo MCG para a SPA e à qual se juntaram outros 
artista/obras. 
 
9.2 Créditos fotográficos 
Como pré-requisito está instituído que as cópias autorizadas, onde quer que 
publicadas tragam o símbolo “©” seguido pelo nome do proprietário dos direitos de 
autor (D. A.), que pode ser, o fotógrafo ou a instituição que gere os direitos.  
Os direitos de reprodução de imagem e os direitos sobre os créditos fotográficos 
são direitos, desde logo, assegurados na forma e distinguidos pela diferença com 
surgem mencionados. Por um lado, existe o direito à cópia, copyright ou direito de 
reprodução ©, com a prerrogativa patrimonial de poder ser copiada. Por outro, os 
direitos do fotógrafo sobre a imagem que poderá colocar à disposição do público, na 
forma, local e pelo tempo que desejar, a título oneroso ou gratuito.  
O pagamento de uma taxa, ao fotógrafo ou instituição, que gere as receitas dos 
direitos de reprodução é, sempre contratualizado e pago no acto do pedido. Por via da 
internet o fotógrafo deve reconhecê-las sob licença para, eventualmente, cobrar os 
direitos da utilização da imagem.  
Os contratos das instituições que gerem os direitos de reprodução e utilização 
das imagens incluem o tarifário com o preço do serviço e, o valor das taxas, que variam, 
sobre a forma da sua utilização (objectivos, formato, tiragem, etc.).  
O valor cobrado abarca os trabalhos de pesquisa, os meios técnicos e gestão da 
encomenda, somados aos direitos de utilização solicitados. Estes aspectos assumem-se 
como factores determinantes no custo final do catálogo.   
 
9. 3 Gestão das Colecções 
As peças exibidas na exposição foram acompanhadas por uma tabela com a 
informação técnica da peça – a tabela técnica. A tabela técnica contém a informação 
técnica -  ficha técnica da peça e a bibliografia associada. Pertenceu-me a consulta de 
publicações de referência e catálogos de exposições passadas para, incorporar nas 
tabelas técnicas e no catálogo a bibliografia de referência das peças das Colecções do 
MCG, seleccionadas para a exposição temporária “Art Déco, 1925”.  
A tarefa de pesquisa não apresentou dificuldades na medida em que foi orientada 
pelas conservadoras das respectivas colecções que sabiam exactamente em que 
catálogos e obras de referência a informação estaria disponível. Esta tarefa conduziu a 
uma reflexão sobre a gestão da documentação em contexto museológico. Apesar do 
trabalho contínuo de introdução e revisão de dados na aplicação informática do MCG a 
informação documental relativa às peças das Colecções aguarda o seu tratamento, bem 
como, a introdução dos dados nas fichas de inventário.  
Os museus são instituições dinâmicas estando, por isso mesmo, sujeitos a uma 
série de transformações. As políticas podem ser modificadas ou, sofrer readaptações, 
seja em relação a circunstâncias não previstas, tais como a diminuição de recursos 
financeiros e de pessoal, seja pelas constantes reflexões de carácter museológico que 
levam ao alargamento do seu campo disciplinar mais tradicional. A “…gestão integrada 
das colecções constitui-se como função museológica central”97, no entanto, as 
exigências com a organização de exposições temporárias, ciclos de conferências, 
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actividades educativas e administrativas em que as conservadoras das Colecções do 
MCG são diariamente confrontadas dificultam a “gestão das colecções”98.  
A gestão das Colecções com bons níveis de operacionalidade viabiliza o 
controlo da circulação horizontal (de dentro para fora e de fora para dentro do museu), 
mas também a circulação vertical (dentro do museu) de cada peça do conjunto das 
Colecções do museu. A qualidade artística das peças das Colecções do MCG é 
reconhecida internacionalmente. O pedido de empréstimo temporário, para integrar 
exposições, em território nacional e estrangeiro é solicitado com grande regularidade. A 
gestão integrada das Colecções do MCG pode auxiliar a política de empréstimos 
temporários que, por motivos de conservação preventiva das deve ser criteriosa e 
ponderada tendo em vista que o manuseamento, a circulação, o transporte e a exibição 
são considerados factores de risco para a conservação preventiva de obras de arte. 
 
CAPÍTULO IV 
INICIATIVAS PESSOAIS DESENVOLVIDAS DURANTE O PERÍODO DE 
ESTÁGIO 
 
1. Breve enquadramento conceptual e metodológico das actividades propostas 
 
Ao longo do século XX, os museus sofreram mudanças ao nível do alargamento 
das relações com a comunidade e das suas funções. Estas mudanças inscrevem-se num 
contexto mais alargado de reformas de carácter democrático. Tiveram como um dos 
eixos estruturantes a ideia de responsabilidade social.  
Além das funções de recolha, conservação e exibição de objectos, os museus 
sentiram a necessidade de redefinir a sua missão, centrando-se na comunicação com os 
públicos. Esta evolução contribuiu para o desenvolvimento de uma função educativa 
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dos museus
99
. De acordo com esta perspectiva de abertura à sociedade, os museus têm 
vindo a reunir esforços no sentido de delinear estratégias, que permitam chegar a 
públicos cada vez mais diversificados, na sua maioria desconhecidos, para o conjunto de 
pessoas que trabalham em instituições museológicas.  
A primeira investigação, sobre aspectos relacionados com os públicos dos 
museus, data do início do século XIX, em 1916, num artigo assinado por Benjamim 
Gillman, sobre a fadiga museal, derivada do esforço necessário para observar os 
objectos. No final dos anos 20, começam a surgir nos Estados Unidos da América, 
investigações efectuadas com mais rigor, nomeadamente, a investigação efectuada por 
dois psicólogos, Edward Robinson e Arthur Melton, da Universidade de Yale.  
Os dois psicólogos analisaram a influência do desenho expositivo no 
comportamento dos visitantes, através de estudos empíricos de observação, servindo de 
base, a investigação sobre as circulações e percursos dentro da exposição. Nas décadas 
de 60 e 70, as investigações, ganharam um novo impulso com a utilização de 
metodologias na área das Ciências Sociais visando a obtenção de dados quantitativos 
sobre o perfil dos visitantes, as suas motivações e comportamentos, servindo como 
indicadores de medida e análise do impacto das instituições museológicas na sociedade.  
Neste contexto, viria a ganhar relevância, o trabalho de Duncan Cameron e 
David Abbey, no Royal Museum em Toronto, no Canadá, onde desenvolveram os 
primeiros estudos sistemáticos de públicos. Refira-se, também, a implementação de um 
plano de avaliação sistemático de visitantes, no Museu de Historia Natural de Londres, 
no Reino Unido. É, ainda de realçar, o estudo de Pierre Bourdieu e Alain Darbel, sobre 
a aplicação de inquéritos em museus de arte europeus (França, Holanda, Polónia, Grécia 
e Espanha) com o objectivo de caracterizar os seus públicos
100
.  
A partir dos anos 80 e 90 do século XX, verificou-se uma consolidação dos 
estudos de público aplicados aos museus. O seu desenvolvimento e generalização 
resultaram num aumento significativo de publicações sobre o tema e, na formação de 
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public. 2ªed. Paris: Les Éditions de Minuit, 1969. O estudo concluiu que a maioria dos visitantes tinham 
um elevado grau de instrução e pertenciam a um nível socioeconómico elevado e ambos os factores eram 
determinantes para a visita.  
institutos e departamentos em universidades direccionadas para a investigação dentro da 
mesma temática.  
Em 2006, o Centro de Sondagens e Estudos de Opinião da Universidade 
Católica Portuguesa (UCP) apresentou um Relatório Síntese intitulado “A Fundação 
Calouste Gulbenkian e os seus públicos”101, resultado de quatro estudos de públicos, da 
autoria de Pedro Magalhães e Rogério Santos.  
Os estudos de públicos assumem-se como fontes para a planificação dos 
programas, de captação e fidelização de públicos e uma oportunidade para promover a 
participação dos visitantes na planificação de exposições a fim de lhes oferecer um 
serviço mais direccionado com as suas necessidades e exigências. Ao mesmo tempo, os 
estudos de públicos, possibilitam fundamentar as práticas profissionais do pessoal dos 
museus num conhecimento museológico e museográfico sobre seus visitantes.  
Por outro lado, constituem-se como um mecanismo regulador do funcionamento 
do museu que permite avaliar a eficiência na gestão dos recursos da instituição e o 
impacto social que os programas socioeducativos oferecem.  
Os estudos de públicos debruçam-se sobre a própria instituição descobrindo os 
pontos fortes e fracos do museu ao identificarem não só as melhoras que são necessárias 
mas também os resultados alcançados.  
 
2. Actividades 
Para a viabilização do estudo de públicos da exposição temporária “Art Déco, 
1925” foi proposto, à coordenadora executiva da exposição e co-orientadora do estágio, 
a realização de um inquérito aos visitantes. A argumentação para a iniciativa proposta 
fundamentou-se no regulamento do estágio do Mestrado em Museologia. O estágio 
antevia garantir ao mestrando o desempenho de funções de carácter profissional para a 
instituição e que envolvessem a aplicação prática de conhecimentos teóricos e práticos 
adquiridos na parte curricular do curso de Mestrado
102
.  
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A argumentação foi tomada em consideração e a proposta de inquérito avaliada 
pela direcção do MCG
103
. No âmbito da decisão fui autorizada a estar na sala de 
exposição para a observação directa dos visitantes, a acompanhar as visitas orientadas 
pelo SE e entregar aos visitantes o inquérito. 
 
2.1. Acompanhamento das visitas orientadas pelo Sector do Serviço Educativo 
O Sector do Serviço Educativo do Museu (SE) actua desde 2008, no âmbito do 
Programa Descobrir – Programa Gulbenkian Educação para a Cultura (PGEC). O 
PGEC tem como objectivo agregar e articular, num programa único, todos os projectos 
educativos de cada sector da FCG. Nesta perspectiva, o PGEC estabelece o contacto e o 
calendário das visitas e comunica a cada sector da FCG. No entanto, o SE mantém as 
suas actividades e programas cuja especificidade está associada ao programa 
museológico e à singularidade das Colecções do MCG.  
Os programas baseiam-se em princípios orientadores e objectivos os quais 
justificam um programa específico de visitas orientadas destinadas aos públicos infanto-
juvenis e adultos. As visitas orientadas aos públicos da exposição temporária “Art Déco, 
1925” foram calendarizadas pelo Programa Descobrir104 e realizadas pelo SE.  
Embora existam diferentes conceitos de públicos, associamos o conceito a um 
conjunto de pessoas da população utilizadoras de um serviço
105
. A definição de 
Garcon
106
 identifica os públicos dos museus, como as pessoas que frequentam o museu, 
mantêm relações frequentes e interessam-se pelos seus programas e actividades. O 
conceito de público incorpora aqueles que utilizam o museu, independentemente da 
forma como o fazem. Quando se trata de público da cultura, não só de museus, é 
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 A proposta de inquérito aos visitantes da exposição “Art Déco, 1925”, foi apresentada no dia 6 de 
Novembro e no dia 18 Novembro fui informada, pela coordenadora executiva, na qualidade de 
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 http://www.descobrir.gulbenkian.pt/index.php (consultado em 14 de Setembro de 2009). 
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 Vd. BRUGUERA, Maria Ribas i – Públic emn els museus: lestudi de públic i l’avaluació con a 
eines gestió, Barcelona: Dirección General de Patrimoni Cultural Sevei de Museus – Departament de 
Cultura, 1995, p. 28  
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 Garcon citado por HERNANDEZ, Francisca Hernandez – Manual de Museologia. Madrid: Ed. 
Síntesis, 2008, p. 272  
importante utilizar o termo no plural – públicos – visto apresentar uma lógica de 
heterogeneidade
107
.  
As visitas orientadas pelo SE, com marcação, foram dirigidas aos públicos 
escolares, especificamente, para grupos do ensino secundário e universitário. Para além 
dos públicos escolares, as vistas orientadas pelo SE e, por marcação, foram dirigidas ao 
“público real”, no sentido utilizado por Rivière, ou seja, o público que visita o museu.  
Em relação ao “público real” do MCG são grupos organizados com bastante 
tradição e assíduos nas visitas orientadas às exposições temporárias organizadas pelo 
MCG
108
. As visitas orientadas, sem marcação prévia, foram programadas para dois dias 
da semana, terça e quinta-feira, às 15H00. O número total, de cada grupo, foi variável e 
esteve directamente relacionado com o tipo de grupo. Os grupos escolares foram os 
maiores, com uma média de 27 alunos por grupo. Os grupos organizados tiveram, em 
média, 18 visitantes por grupo e os grupos, sem marcação prévia, foram os mais 
pequenos, com uma média de 9 visitantes por grupo. O número excessivo de alguns 
grupos durante a visita não favoreceu a vocação educativa do museu ao nível da 
comunicação adequada e acessível utilizada pelas técnicas do SE e na relação dos 
visitantes com os objectos.  
A visita orientada, articulou-se entre dois espaços físicos diferentes, a Galeria 
das Exposições Temporárias e a Sala de Honra
109
 do edifício da Sede da FCG. A visita 
demorou, em média, 40 minutos, com introduções que, por vezes, ocupavam a maior 
parte do tempo.  
O investimento do SE, junto dos públicos teve o objectivo de reduzir o que 
Bourdieu
110
 chamou de “causas empíricas da apropriação pelas elites dos museus de 
arte”. A pesquisa de Bourdieu, publicada na década de 60 do século XX, demonstrou 
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 Vd. BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain – L’amour de l’art: les musées d’art européens et leur 
public. 1ªed. Paris: Les Éditions de Minuit, 1969.   
que a frequência nos museus de arte aumentava consideravelmente à medida que se 
elevava o nível de instrução. A frequência das “classes cultas”, nos museus de arte, 
correspondia, à capacidade exclusiva, de plena fruição das obras, como se fosse 
predestinação ou dom natural, baseada na ideia da classe culturalmente superior, dona 
de dons e aptidões, dos quais, são desprovidos os membros das “classes menos cultas”. 
Contrariando a cultura como um privilégio natural, Bourdieu, acreditava, que o saber 
genérico ou o conhecimento prévio da obra de arte, aumentava na medida em que 
aumentava o nível de instrução dos visitantes propondo a escola como o veículo 
cultural.  
O fundamento programático da fundação do MCG procurou ser, o mais 
acessível espaço público, oferecendo a todos, o mesmo direito de tirar proveito da obra 
de arte. Contudo, essa acessibilidade, verdadeiramente, não existiu na exposição 
temporária, “Art Déco, 1925. A acessibilidade só se concretizou para quem detinha os 
meios para dela se apropriar. Nesta medida, a exposição encontrou-se, paradoxalmente, 
aberta a todos mas não estando acessível à maioria dos visitantes. “A preocupação com 
a acessibilidade não está interiorizada e muito menos assumida pela cultura portuguesa. 
O conceito é muitas vezes menosprezado por ser confundido com paternalismo ou 
infantilização”111.  
A pesquisa de Bourdieu demonstrou que a influência da escola era bastante 
reduzida mas tinha o mérito de verificar que a maioria dos jovens só visitava os museus 
por intermédio da escola. Essa realidade ainda se mantém e a escola continua, em 
princípio, a compensar a desvantagem inicial daqueles, que no meio familiar, não 
encontram incitação à prática cultural. A necessidade cultural é produto da educação e a 
escola pode transformar as desigualdades socialmente condicionadas.  
As vantagens da articulação, entre o sistema escolar e os serviços educativos dos 
museus são tanto maiores, quando tivermos um entendimento equilibrado delas e que 
passa, sobretudo, pela recusa de dois preconceitos. O primeiro consiste em admitir que 
se pode pedir tudo à escola, o segundo preconceito confunde a acção educativa com o 
ensino, ou educação escolar, o que tem por consequência ser-se incapaz de pensar a 
acção educativa sob qualquer outra forma que não o trabalho escolar. Os jovens, durante 
a visita, não devem ser encarados, apenas como estudantes. São membros de famílias e 
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Museus e da Conservação, 2007, p. 69. 
de grupos ou outros círculos de sociabilidade e, enquanto tais, para além de estudantes, 
devem ser abordados pelo SE
112
.  
A exposição é um instrumento de informação, comunicação e diálogo e coube ao 
SE desenvolver, no visitante, as capacidades para controlar o código da mensagem 
proposta. Evidentemente que cada grupo tem a sua idiossincrasia e está informado. 
Porém, a maioria dos visitantes da exposição, ficou à espera até que lhes fosse explicado 
o que estavam a ver. Os alunos, ao serem provocados com perguntas, reagiram, mas os 
adultos foram mais reservados. Os mais velhos não tiveram esse problema. Se existia 
alguma peça, que lhes lembrasse algum objecto que tinham em casa, falavam sobre ele 
e, quando não o tinham, manifestavam, sem pudor, que gostariam de ter.  
Foram os visitantes, menos familiarizados, que notaram a ausência de textos 
orientadores, em oposição, aos filiados na “classe culta” que, pelo contrário, sentem 
aversão pelas formas mais escolares de ajuda e recusam toda a didáctica, a favor da 
solenidade da obra de arte e do decoro – imposição do silêncio – e que apenas contribui 
para fortalecer o sentimento de filiação de uns e de exclusão de outros.  
A frequência assídua ao museu, estimula a compreensão do código, mas foi o SE 
que mais contribuiu para minimizar o sentimento de inacessibilidade e, parafraseando 
Bourdieu, “o direito do ignorante estar presente”.  
 
2.2 Observação directa dos visitantes 
A classificação tipológica de uma exposição depende do modo como os critérios 
museológicos e técnicos são aplicados. Uma exposição é estética quando intrínseca ao 
valor artístico das peças e objectos e a exposição temporária “Art Déco, 1925” foi uma 
exposição assumidamente estética.  
Em contexto museológico o texto adquire uma enorme relevância porque se lhe 
reconhecem três qualidades: encerra o discurso que se pretende fazer sobre o objecto, 
dizê-lo de forma clara e que se faça ouvir pelo visitante. Confrontado com a ausência de 
núcleos ou textos, a comunicação expositiva, baseou-se, essencialmente na morfologia 
do espaço da exposição.  
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A “forma como se organizam as instalações no espaço tem consequências”113 e a 
morfologia conduziu o visitante, durante o percurso do espaço expositivo. A relação 
entre os espaços divididos no plano da sala de exposição influiu decisivamente e a 
maioria dos visitantes escolheu, para circular, o caminho mais curto entre dois pontos 
sem a preocupação em saber se percorria todo o espaço expositivo chegando mesmo a 
ignorar alguns. Os meios expositivos basearam-se em “soluções museográficas que 
cativam imediatamente os públicos pela via de uma esteticidade celebratória”114, e que 
exerceram uma influência implícita, no visitante da exposição “Art Déco, 1925”. O 
espaço expositivo foi percorrido numa atitude de assombro perante as peças.  
O tempo de observação/contemplação das peças foi variável e dependeu do nível 
de leitura que o visitante estabelecia com o acompanhante a peça ou grupo de peças. O 
estatuto de obra de arte, intrínseco das peças, constrangia o visitante a observá-las a 
certa distância. As peças de mobiliário foram as que mais atenções provocaram. O 
conjunto de objectos reunidos nas várias vitrinas foi observado num curto intervalo de 
tempo, apesar de concentrar um número razoável de peças, com excepção para a vitrina 
que exibia as jóias.  
A maioria dos visitantes adultos confiou no “Jornal da Exposição” para atingir 
os objectivos orientadores e explicativos da exposição. Alguns visitantes, habituados a 
ser recompensados no imediato, estimulado por outro tipo de exposição, mais táctil e 
sensorial, tiveram comportamentos desajustados, perante as peças, abrindo as gavetas de 
determinadas peças de mobiliário. O tamanho do lettring das tabelas forçaram, o 
visitante mais velho, a ultrapassar a distância de segurança para as conseguir ler. De 
ordem diferente, as duas situações, criaram relações de tensão entre os elementos de 
segurança e o visitante da exposição. 
A sinalética e a informação, de proibição do uso do telemóvel, da máquina 
fotográfica e de transporte de objectos pessoais para dentro do espaço expositivo (sacos, 
mochilas, chapéu de chuva) teriam contribuído para evitar situações de alguma tensão 
por parte dos visitantes com os elementos de segurança. 
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 2.3. Inquérito por questionário aos visitantes  
O inquérito consiste numa técnica de investigação empírica para a recolha de 
informação de uma realidade social e posterior análise. Esta técnica permite obter dados 
a partir de um reduzido número de pessoas que, através de amostragem, se tornam 
estatisticamente representativos do universo em estudo
115
.  
A realização, de um inquérito por questionário, constituiu a metodologia 
utilizada para o estudo dos públicos da exposição temporária “Art Déco, 1925”. A 
estrutura do inquérito baseou-se num exemplo de questionário, experimentado em 
contexto museológico, elaborado pelo Observatório das Actividades Culturais (OAC)
 116
 
no âmbito da investigação desenvolvida sobre os museus municipais de Cascais, 
durante o período de 2000 a 2004.  
Os seus autores efectuaram, a partir da análise estatística do número de 
frequentadores e da implementação de inquéritos que contemplavam vários aspectos – 
os perfis sociológicos dos visitantes; as condições e motivações da visita; a recorrência 
da visita e a sua avaliação pelo próprio inquirido – um trabalho de investigação que 
permitiu caracterizar os diferentes públicos que acorreram aos museus municipais de 
Cascais.  
O inquérito aos visitantes, utilizado para a exposição temporária “Art Déco, 
1925” foi adaptado por mim e seguiu a matriz do inquérito do OAC (Vd. Anexo VII – 
Inquérito). A estratégia de recolha de informação por inquérito, em português, passou 
por uma abordagem indiscriminada e directa, ao visitante, no espaço da exposição, que 
se disponibilizou, para responder ao inquérito auto-administrado
117
.  
O questionário constituído por um conjunto de questões ordenadas em relação a 
mais que uma variável colheu e registou os dados com o objectivo de estudar os 
públicos da exposição “Art Déco, 1925”. 
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 A realização do inquérito, aos visitantes da exposição, observou o cumprimento de dois requisitos: 
constituir uma tarefa desenvolvida autonomamente em relação aos meios técnicos do museu e recursos 
humanos da equipa; a distribuição do inquérito ser fornecida, ao visitante, por via directa.  
2.3.1 Análise dos dados quantitativos  
Os dados quantitativos da exposição foram fornecidos pelos SC da FCG que 
contabilizam o número de visitantes da exposição e o número de catálogos vendidos. O 
número total de visitantes, da exposição “Art Déco, 1925” foi 24.068 visitantes118.  
 
2.3.2 Análise dos dados qualitativos do inquérito 
A exposição temporária “Art Déco, 1925”decorreu entre o dia 16 de Outubro de 
2009 e o dia 3 de Janeiro de 2010. Os elementos da amostra foram recolhidos entre o 
dia 9 e o dia 29 do mês de Dezembro de 2010. A amostra representa 4% do universo e é 
composta por 80 elementos. As respostas do inquérito aos visitantes proporcionaram os 
dados qualificativos da exposição. Os dados, do inquérito aos visitantes, demonstraram 
que a maioria dos visitantes conhece a FCG e são frequentadores regulares das 
exposições temporárias organizadas pelo MCG. (Gráfico 2, 3 e 4).  
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A maioria dos visitantes é do sexo feminino com idades divididas por dois 
grupos etários. Entre os 10 e os 30 anos e mais de 60 anos. A maioria dos visitantes tem 
habilitações académicas de nível superior e, superiores em relação aos ascendentes. 
(Gráfico 5, 6 e 7). 
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Os motivos que conduziram o visitante à exposição temporária “Art Déco, 
1925” são variados e estão associados a outras iniciativas da FCG mas para a maioria a 
razão da sua presença foi a visita à exposição. Maioritariamente a visita fez-se 
acompanhada por amigos ou em grupo organizado (Gráfico 8 e 9).    
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Em relação aos factores de aprazimento do espaço expositivo o factor conforto 
foi o único que não agradou ou agradou pouco. Em relação ao ambiente geral da 
exposição a avaliação é muito positiva apesar de terem sido apontados factores que 
gostariam de ver melhorados (Gráfico 10 e 11). 
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2.3.3 Conclusões do inquérito 
O inquérito aos visitantes da exposição “Art Déco, 1925” conclui que o visitante 
é parte dos públicos da FCG e do MCG e predominantemente feminino. Os grupos 
organizados assumiram um papel importante no conjunto dos visitantes da exposição. A 
maioria do visitante jovem pertencia a um grupo escolar em visita de estudo. O nível de 
escolaridade, relativamente às suas famílias de origem é igual ou superior. A avaliação 
que fazem da exposição é muito positiva mas com factores a melhorar. O conforto do 
espaço, tamanho das legendas e iluminação foram os factores apontados.  
Num exercício de comparação com Relatório Síntese dos Estudos do Centro de 
Sondagens e Estudos de Opinião da Universidade Católica Portuguesa (UCP), os 
visitantes são basicamente os mesmos que foram identificados nos quatro estudos sobre 
os públicos da Fundação Calouste Gulbenkian. 
119
 O relatório concluía que 98% dos 
visitantes avaliam o MCG com bom ou muito bom. Colocados perante uma escala de 1 
“muito popular” a 10 “muito elitista” os resultados situavam-se num ponto intermédio 
5,9. Diante de outra escala do “muito conservadora” ao “muito vanguardista” a posição 
era de novo intermédia: 5,3. As críticas dos visitantes eram relativas a aspectos 
funcionais (documentação das peças, organização, informação disponível, etc.) mas 
reduziam-se a baixas percentagens, entre 2% e 9 %.  
 
2.3.4 Outras iniciativas  
Na fase de encerramento da exposição temporária “Art Déco, 1925” a produção 
do dossier de imprensa encerrou o estágio. A produção do dossier de imprensa consistiu 
na pesquisa e recolha de artigos relativos à exposição temporária publicados na 
imprensa escrita, a maioria em jornais e revistas de âmbito nacional.
120
 O tratamento 
dos dados recolhidos para a produção do dossier de imprensa, resumidos à sua 
expressão gráfica permitiu estabelecer a periodicidade dos artigos publicados sobre a 
exposição “Art Déco, 1925”, durante o período da exposição.  
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 Foi publicado um artigo num jornal açoriano e outro numa revista francesa. 
 Gráfico 12 
 
A partir dos dados recolhidos, através do inquérito ao visitante, quando 
colocados perante o meio de comunicação utilizado para tomar conhecimento da 
exposição, a correspondente expressão gráfica demonstra que a imprensa escrita não foi 
o meio de comunicação escolhido pelos visitantes (Gráfico 12). 
 
 
 
Gráfico 13  
 
O gráfico da periodicidade dos artigos publicados na imprensa escrita, com 
tiragens balizadas entre os 20.000 e 160.000 exemplares, demonstra um forte 
investimento no período da inauguração e no período anterior ao encerramento da 
exposição e fraco investimento durante o período da exibição (Gráfico 13). 
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3. Avaliação do estágio  
A avaliação global do estágio é positiva. O estágio foi decisivo para reflectir a 
efectiva possibilidade de aliar a formação teórica à capacidade para trabalhar no terreno, 
reagir, adquirir práticas e aprender no dia-a-dia concreto do museu. Os objectivos gerais 
propostos no plano de actividades foram cumpridos e as tarefas solicitadas encaradas de 
forma positiva e construtiva. Porém o estágio ficou aquém das expectativas. Teria sido 
vantajoso, baseado no princípio que as trocas de saberes se estabelecem em duplo 
sentido, pôr em prática alguns dos benefícios do estudo da museologia.  
Os trabalhos que acompanhou e realizou estiveram enquadrados nos princípios 
éticos e deontológicos do ICOM 
121
. Os conceitos e métodos disciplinares da 
Museologia – ferramenta teórica de base, permitiram entender com facilidade as tarefas 
num espírito de equipa
122
 e relação positiva com os outros. Durante o percurso 
académico os estudantes de Museologia reúnem diferentes abordagens sobre a matéria 
de facto. Reflectem e questionam práticas ao mesmo tempo que são motivados e 
desafiados a propor novas abordagens numa área com particularidades muito específicas 
que decorrem da diversidade dos museus das suas colecções e da amplitude das suas 
missões.  
O curso de Mestrado em Museologia prepara o aluno com documentos de 
trabalho que podem ser utilizados e explorados pelo museu na produção de exposições. 
Mesmo desenvolvido na versão de estágio não remunerado ou em voluntariado o 
estágio interessa a todas as partes envolvidas.  
Numa atitude prospectiva, o estágio foi importante para reflectir no processo de 
aquisição de competências. As actividades desenvolvidas nos museus estão em relação 
directa com as actividades no exterior que se transformam pelo relacionamento que 
constroem com os museus e a Museologia pode ser encarada numa perspectiva do 
trabalho desenvolvido no museu mas também pode ser levada à prática com outras áreas 
disciplinares. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
A produção de uma exposição é um projecto de elaboração interna e, por isso, 
um fenómeno endógeno ao museu e, ao mesmo tempo, um fenómeno exógeno porque 
está dirigida os públicos. Nesta perspectiva a avaliação da exposição deve ser encarada 
de forma positiva. Os primeiros estudos de públicos incidiram na análise dos 
comportamentos e dos processos de aprendizagem no decurso de uma visita, para 
avaliação da eficácia da comunicação, ou para a avaliação das próprias exposições, 
segundo métodos aplicados na área da psicologia e educação. Bitgood
123
 estabeleceu 
uma divisão dos diversos aspectos relacionados com os públicos no museu para 
sistematizar cinco áreas de investigação e aplicação dos estudos de públicos.  
Uma das áreas de investigação corresponde à avaliação de exposições: 
planeamento e desenvolvimento de exposições (Exhibit Design Development). No 
campo da transmissão da mensagem expositiva, os investigadores, na área da 
psicologia, Harris Shettel e Chandler G. Screven, desenvolveram pesquisas sobre os 
visitantes, formulado em teorias e metodologias, onde se aplicaram os procedimentos de 
investigação educativa à avaliação de exposições propondo o seu enfoque em objectivos 
de aprendizagem. Screven
124
 estabeleceu fundamentos, adoptados nos dias de hoje, 
mediante um modelo para avaliação de exposições a ser aplicado nas várias etapas do 
processo de planificação expositiva. Screven designou quatro tipos de avaliação no 
processo de criação de uma exposição, com funções e objectivos distintos e 
complementares: avaliação prévia; avaliação formativa; avaliação sumativa e avaliação 
correctiva.  
A avaliação prévia ocorre na fase de desenho da exposição e pretende aferir a 
adequação da comunicabilidade dos elementos expositivos antes da instalação. A 
avaliação sumativa acontece com a exposição já montada, aberta ao público, e serve, 
para documentar o produto final com os elementos de apreciação crítica e, a avaliação 
correctiva, que identifica os problemas relacionados com o funcionamento da exposição 
e realiza as alterações necessárias para os corrigir.  
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 Bitgood citado por SANTOS, Eloísa Perez, Estúdios de visitantes en museus: metodologias y 
aplicaciones. Madrid: Ediciones Trea, 2000, p. 165-166.  
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Vd. http://www.infed.org/archives/e-texts/screven-museums.htm; (consultado a 18 de Julho de 2009). 
 
 
A importância de uma cultura de avaliação favorece a tomada de decisões, com 
maior controlo e planificação, no processo de criação de uma exposição evitando que a 
avaliação correctiva seja a mais representativa. 
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